




































































































fundo  é  tudo  um  só.  A  partir  do momento  em  que  realizei  esta  entrevista,  o  seu 










Quero  aproveitar  para  agradecer  às minhas  grandes  amigas  e  em  especial  à 
minha companheira da dança, de mestrado e de outros projectos Joana Cordeiro. Às 
minhas  colegas  de mestrado  quero  agradecer  todo  o  carinho. Obrigada  a  todos  os 
colegas  do Centro Cultural  de Belém  que,  sempre  interessados  foram  dando  apoio, 


















Inês  de  Castro,  definir  e  caracterizar  a  natureza  e  função  do  gesto  simbólico  da 
narrativa coreográfica concebida por Roriz, bem como compreender de que modo se 
constrói a significação e se dá a comunicação através do gesto e da narrativa. 
Se Olga Roriz  (co)move  o  público  com  o  drama  passional  Pedro  e  Inês,  fá‐lo 
através de uma bem sucedida interpretação do drama, que passa por ela e pelos seus 
bailarinos. No decurso do meu  trabalho, percebi que  a  coreógrafa  se deixa  fascinar 
pela força que as emoções e os gestos simbólicos transportam na sua simplicidade. 
  Na dança, o  texto dramático  tem  a possibilidade de  ser  recriado,  através da 
acção, transformando‐se num novo drama – o performativo. Para tanto, se exige uma 








PALAVRAS‐CHAVE:  reescrita;  criação;  construção  coreográfico‐narrativa;  drama; 














can Olga  Roriz  (re)construct  a  narrative  drama. We  intend  to  learn  the  role  of  the 
narrative which  involves the  loving drama of Pedro and  Inês, define and characterize 
the  nature  and  function  of  the  symbolic  gesture  of  the  narrative  choreography 







a  new  drama  –  the  performative  one.  Thus,  it  is  required  a  constant  interpretative 
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  A  “paixão”, que  tem no  verbo  latino patior1 o  seu  radical etimológico  e que 
significa  “sofrer”  e  “suportar”,  é  um  sentimento  que  nos  afecta  profundamente, 
enquanto  seres humanos  em determinadas  situações que  vivenciamos. Ao  invés  do 
que nos sugere William Shakespeare na asserção em epígrafe, na tradição da cultura 
ocidental  filiada  no  pensamento  de  Platão,  Descartes  e  no  positivismo  moderno, 
prevaleceu  a  ideia  de  que  a  “paixão”  se  contrapõe,  em  termos  epistemológicos,  à 
“razão”2  .  Por  influência  dessa  tradição  dominante,  a  paixão  é  ainda  hoje  conotada 
como  um  sentimento  exacerbado,  semelhante  à  comoção  psicagógica  usada  pelos 
sofistas e condenada tanto por Platão como por Aristóteles. Ainda hoje dizemos de um 







analisar  no  âmbito  da  presente  dissertação  de  mestrado,  a  paixão  leva  a  acções 
irremediáveis  e  a  actos  sinistros  que  facilmente  se  embrenharam  no  imaginário  do 
colectivo  e  dos  seus  artistas.  É  esta  paixão  desmedida,  que  parece  abandonar  a 
racionalidade, que nos ensina, de  forma muito eloquente, que o coração  tem razões 
que estão acima das  “razões de Estado”3. A  “paixão” está presente,  como veremos, 
                                                 
1 Cf. Dicionário Latino‐Português (1945), Porto: Edições Maranus. 
2 Aristóteles, ao contrário de Platão, não desqualificava completamente o  lugar e  função das paixões, 
atribuindo ao Pathos a  condição de  “prova  técnica” ao  serviço da persuasão  retórica,  isto é, de uma 
racionalidade prática ou argumentativa. 
3 Neste  contexto,  as  “razões  de  Estado”,  associadas  à  salvaguarda  dos  interesses  de  Portugal  como 
Estado soberano e independente, entram dolorosamente em conflito, no espírito do monarca soberano, 
com os  laços afectivos que, apesar de tudo, mantinha com o seu filho D. Pedro e com os filhos deste, 
seus netos. Para D. Pedro, ao  levar a  cabo o acto de vingança,  falaram mais alto as  “razões” do  seu 
coração do que a racionalidade que se espera de quem tem a seu cargo a salvaguarda da soberania e 
dos interesses do Estado.    
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coreógrafa  tomou  e  das  estratégias  concebidas  através  da  sua  linguagem  de 



































A  obra  coreográfica7  Pedro  e  Inês, objecto  empírico  da  investigação que  nos 
propomos  realizar  nesta  dissertação  de  mestrado,  teve  a  sua  estreia  absoluta  no 
Teatro Camões, em Lisboa, no dia 4 de Julho de 20038. 
Em  2004,  Pedro  e  Inês  foi  filmado  pela  RTP,  com  realização  de  Rui  Simões. 
Mesmo contanto, na minha experiência pessoal, com o visionamento de Pedro e Inês 
três  vezes  ao  vivo  e  sem  desvalorizar  o  valor  experiencial  do  sensível  que  daquela 
                                                 
4 Neste contexto, fazemos uso da noção de “drama” para significar, na linha dos estudos desenvolvidos 
por Paulo Filipe Monteiro  sobre o  tema, a união, através da narrativa, de vários acontecimentos que 





quase  sempre  associada  a  uma  competência  comunicacional  (verbal  ou  escrita);  a  “dança”, 
comummente  considerada  como  uma  forma  de  linguagem  artística.  Da  junção  dos  dois  conceitos 
resulta  a  definição  pretendida  de  “linguagem  da  dança”:  um meio  de  comunicação  através  de  uma 
linguagem  humana  que  usa  o  corpo  com  um  estilo  próprio,  sintetizado,  num  espaço  e  tempo 




7 No presente  contexto, usamos  a noção de  “obra  coreográfica” no  sentido que  lhe é  conferido por 
Laurence Louppe (2004 [1997]: 24‐27) que recorre para nomear algo que, segundo ela, é mais do que 
um objecto de análise de movimento. A “obra coreográfica”, segundo a autora, é um  instrumento ou 









bailarinos  principais,  presentes  na  versão  do  filme  Pedro  e  Inês  para  a  RTP  são: 
Henriett  Ventura,  no  papel  de  Inês  Viva,  Carlos  Pinillos,  no  de  Pedro  Novo,  Ana 
Lacerda,  representando  Inês Morta, e Didier Chazeau, no papel de Pedro Velho. Na 
versão  do  filme  de  Rui  Simões,  este  bailado  conta  com  o  total  de  21  bailarinos, 
incluindo os principais, e dura aproximadamente 68 minutos. 
No  curso  do  nosso  trabalho  procuraremos  identificar,  na  singularidade  dos 
“gestos  simbólicos”  e  na  sua  articulação,  os  elementos  que  tornam  possível  a 
(re)construção9, por Olga Roriz, da trama narrativa do drama Pedro e Inês.  
Como premissa de partida, propomo‐nos  considerar  a dança  como  forma de 
expressão humana e como linguagem com convenções próprias. Na sua capacidade de 




pela  coreógrafa  no  acto  da  criação  coreográfica,  bem  como  a  actualização  desta 
mesma  intencionalidade  no  investimento  do  bailarino(a),  no  acto  de  interpretar  e 
representar perante cada “auditório particular”, no sentido perelmaniano do termo.11 







10 O  termo  “performance”  pretende  aqui  designar  “(…)  uma  actividade  em  que  o  corpo  humano  é, 
simultaneamente, o agente, o instrumento e o objecto. (…) cuja existência depende sempre da presença 
e da acção humana.”  (Fazenda, 2007: 11). Com o nome composto “força performativa” pretendemos 
designar  o  impacto  que  a  linguagem  da  performance,  a  forma  expressiva  do  corpo,  tem  sobre  o 
espectador,  em  resultado  da  interacção  [de  quem  representa]  com  o  espectador  a  que  se  refere 
Schechner (1990) na sua definição de performance.  
11 A noção de “auditório” é particularmente central no Traité de L’Argumentation de Chaïm Perelman e 
Lucie  Tyteca. O  “auditório  universal”  é  construído  por  uma  argumentação  que  tem  como  premissas 
factos  verdades e presunções e  tem  a pretensão de  “convencer”; o  “auditório particular”  tem  como 
premissas  valores,  hierarquias  de  valores  e  lugares  do  preferível  e  a  sua  pretensão  é  apenas  a  de 




que  exerce  através  do  seu  trabalho,  que  procurarei  definir  neste  estudo,  são  o 
resultado do uso e aperfeiçoamento técnico das duas faculdades humanas que são co‐
naturais  o  todo  o  ser  humano.  Delas  nos  fala  Jürgen  Habermas  no  seu  artigo  “La 
Prétention de L’Universalité de L’Herméneutique” (Habernas, 1984 [1970]: 239‐273): a 
primeira, que os habilita a interpretar, compreender e a fazer compreender o sentido 
sempre  que  a  comunicação  é  perturbada  (Idem:  239)  e  que,  se  aperfeiçoada  se 
transforma  numa  técnica  –  a  Hermenêutica  enquanto  arte,  que  resulta  do 
aperfeiçoamento  técnico  dessa  capacidade  natural  para  conhecer  e  interpretar  o 
mundo; e, por outro lado, a competência comunicacional natural a todos os locutores 
que, quando aperfeiçoada, se transforma numa técnica – a Retórica, arte que resulta 
do  aperfeiçoamento  técnico  dessa  mesma  capacidade  natural  de  comunicar.  Na 
capacidade de interpretar e recriar o mundo ao seu modo, Olga Roriz dá‐nos a ver em 




Sustentamos  que  o  uso  da  competência  hermenêutica  e  comunicacional 
tornaram possível a criação, por Olga Roriz, da coreografia Pedro e Inês. Antes de mais, 
porque,  para  a  produção  da  sua  obra,  a  coreógrafa  não  pôde  ter  dispensado  as 
múltiplas narrativas do drama Pedro e  Inês que até ela chegaram por tradição oral e 




de  dar  corpo  à  sua  obra.  A  esse  esforço  vem  posteriormente  juntar‐se  o  da 
competência comunicacional, veiculada e certificada pela  linguagem da dança com a 
sua gestualidade simbólica12. 
                                                                                                                                               








os  traços que mais vincadamente marcam a  sua originalidade, mas  também aqueles 
outros que, numa perspectiva dialógica, a filiam à corrente que designamos por “dança 
contemporânea”13.  
Estando Olga Roriz  e  a  sua  obra  no  centro  da nossa  investigação,  tivemos  o 
privilégio  de  aceder  a  uma  entrevista  pessoal  onde  pudemos  colher  respostas  às 
questões  que  achámos  pertinentes  para  os  objectivos  deste  trabalho.  A  entrevista 
obtida, que nos permitiu aceder às visões e discurso da própria coreógrafa, tem a força 
e riqueza que encerra o testemunho pessoal da autora da obra. Para a economia do 






  Tendo  em  conta  que  a  presente  dissertação  é  produzida  no  âmbito  do 
Mestrado  em  Ciências  da  Comunicação,  área  de  especialização  em  Comunicação  e 
Artes, definimos,  como objectivo  geral da nossa  investigação, o estudo e  análise da 
linguagem coreográfica e cénica da obra Pedro e Inês de Olga Roriz, bem como o modo 
como é feita, pela coreógrafa, a (re)construção narrativa do drama passional, de modo 




                                                                                                                                               
uma  memória  específica  que  reivindica  para  si  uma  dimensão  social,  uma  dimensão  somática  e 
intimidade.  Importa  referir  que  essa  reivindicação  acontece  no  bailarino  e  também  no  espectador, 
sugerindo um cruzamento de memórias e de experiências. 







  Cumprido  este  objectivo  geral,  elegemos  dois  objectivos  específicos  desta 
dissertação: antes de mais procuraremos definir e caracterizar a natureza e função do 
gesto simbólico na narrativa coreográfica construída por Olga Roriz. De par com este 
objectivo,  procuraremos  compreender  de  que  modo  é  que  a  significação  e  a 
comunicação através do gesto e da narrativa acontecem. Para desenvolvimento destes 




Propomo‐nos  com  a  presente  dissertação  dar  um  seguro  contributo  para  o 
aprofundamento dos estudos sobre a dança e as suas linguagens e reservar para ela o 
lugar  que  julgamos merecer  nas Ciências  da  Comunicação.  E  este  objectivo  é  tanto 
mais pertinente quanto nos  foi dado constatar que não existe bibliografia específica 
sobre o tema em análise. É nosso propósito tudo fazer para que o estudo aqui iniciado, 





No  âmbito  da  nossa  dissertação,  pretendemos  levar  a  bom  termo  uma 
investigação sobre o modo como, através da simbologia dos gestos e do movimento 






Propomo‐nos, por  isso,  realizar uma  análise do movimento do  corpo  através 
dos três factores que Susan L. Foster (1986: 59) sugere para ajudar a definir o estilo de 
movimento  (a qualidade de movimento, as partes do corpo envolvidas, e o corpo no 
espaço  e  tempo),  de  modo  a  ajudar‐nos  a  identificar  a  linguagem  coreográfica  e 




A  lenda,  o  mito  e  a  realidade  histórica  parecem  cruzar‐se  na  narrativa 
coreografada  por  Olga  Roriz,  com  uma  tal  força  performativa  que  nos  (co)move 
através  do movimento  do  corpo.  Na  dança,  o  corpo  que  se move  no  espaço  e  no 
tempo e que consegue transmitir uma narrativa. 
  É  fundamental  para  a  análise  referida,  a  visão  e  intencionalidade  do próprio 
criador.  Propomo‐nos,  por  isso,  operacionalizar  uma  entrevista  de  profundidade, 
metodologicamente assente em perguntas abertas, a aplicar à coreógrafa Olga Roriz, 
tendo  em  vista  uma melhor  compreensão  da  natureza  única  e  complexa  do  acto 
criador  e  dos  seus  distintos momentos.  Permitir‐nos‐á,  também,  formular  um  juízo 
reflexivo e crítico, melhor fundamentado, sobre a obra Pedro e Inês, fazendo para isso 





possível,  das  obras  literárias  e  artísticas  sobre  o  tema  em  presença.  Por  esta  via, 
pretendemos  compreender  de  que  modo  o  drama  de  Pedro  e  Inês  é  tão 
recorrentemente escolhido como objecto de trabalho nas várias  formas de arte e na 
literatura. O que é que faz dele um objecto tão recorrentemente trabalhado. 





questões  que  se  nos  colocam  em  torno  do  “gesto  simbólico”  na  dança  e  da 
“construção coreográfico‐narrativa”. Ao longo do trabalho estarão sob análise as obras 
que melhor  nos  ajudarão  a  responder  às  questões  colocadas.  Todavia,  exiguidade 







para  ajudar  a  responder  ao  tema  desta  dissertação  –  como  é  feita  a  reescrita  da 
narrativa  para  a  linguagem  da  dança  –  é  essencial  que  façamos  algumas 
contextualizações.  As  contextualizações  que  consideramos  mais  relevantes  são:  a 
biografia  da  coreógrafa  Olga  Roriz,  para  conhecimento  do  seu  percurso  enquanto 
bailarina  e  coreógrafa  e  para  termos  a  percepção  do  que motiva  as  suas  escolhas 
temáticas; a biografia e história de D. Pedro e de D.  Inês de Castro, para um melhor 
conhecimento do contexto histórico em que decorreu a célebre história de amor que 
marcou  a História  de  Portugal,  presente  na  tradição  oral  e  em  versões  escritas  em 
prosa  e  em  verso,  de  grandes  autores  da  literatura  portuguesa;  e,  por  fim,  as 
representações  plásticas  e  performativas  inspiradas  nas  diversas  fontes 
antecedentemente  referidas  sobre  o  drama  passional  entre  D.  Pedro  e  D.  Inês  de 
Castro. Pensamos ser este o caminho que melhor nos ajudará a perceber a natureza e 




















Companhia se apresentava  lírico e  leve, à  imagem do repertório “moderno” dos anos 
70 e do  repertório do  coreógrafo Vasco Wellenkamp, as  suas primeiras  coreografias 
apresentavam temas diferentes para a época. Há que recordar que o coreógrafo Vasco 
Wellenkamp,  que  tanto  marcou,  também,  o  repertório  da  Companhia  Gulbenkian 
apresentava, na época, uma  linguagem de movimento que  resultava da  assimilação 
das  consistentes  regras da modern dance14 norte‐americana e do  lado dramático da 
dança expressionista europeia, associado essencialmente a Pina Bausch.  
Olga Roriz destacou‐se logo, numa época em que não havia em Portugal outras 
ofertas  de  dança  além  das  que  a  Gulbenkian  oferecia,  ao  mostrar  interesse  em 
desenvolver as suas competências criativas e ao mostrar paixão pelo que move uma 
coreografia: os dramas, os  temas e  as emoções. Neste  sentido, Olga Roriz estaria  a 







contemporânea”.  Constatamos melhor  o  facto,  em Olga  Roriz  de Mónica Guerreiro 
(2007),  de  que  ao  longo  do  seu  percurso  enquanto  coreógrafa,  Olga  Roriz  criou 
inúmeras  obras  coreográficas  e  recebeu  muitos  prémios  de  melhor  coreografia. 
Contudo, esse protagonismo centrado apenas sobre Olga Roriz não duraria muito até 
novos  coreógrafos darem  voz  e  corpo  a um novo  estilo  de  trabalho  sobre  a dança. 
Todavia,  Olga  Roriz  continuou  a  apostar  sempre  na  sua  formação,  realizando,  no 
estrangeiro,  vários  cursos  de  coreógrafo/compositor,  como  por  exemplo  com Alwin 
                                                 
14 Expressão que nasce nos Estados Unidos da América no  início do século XX. “Uma nova dança que 
abandona as divisões dos grupos em  função de distinções sociais, as narrativas  feéricas e  idílicas e as 
representações do transcendente. Nas suas novas visões do mundo, predominam as representações do 
ser humano e das  suas paixões.  (…) O valor  conferido ao espaço varia  consoante o  significado que o 
coreógrafo pretende atribuir ao movimento e o tipo de comunicação que pretende estabelecer com o 
espectador.  Ou  seja,  as  áreas  do  palco  são  agora  diferenciadas  de  acordo  com  o  seu  significado.” 
(Fazenda, 2007: 85). 
 11
Nikolais,  e  estágios  com  coreógrafos  de  renome,  percurso  que  se  tornou  possível 
através da obtenção de bolsas de estudo. É muito evidente, no seu percurso enquanto 
artista,  o  constante  estudo,  pesquisa  e  observação  do  mundo  que  a  rodeia, 
procurando sempre novos desafios. 
Foi nos anos de 1984 e de 1985, vinda de cursos no estrangeiro, que começou a 
trabalhar mais  a  sua  pesquisa  sobre  o movimento  a  solo.  A  estratégia  de  trabalho 
mudou pois, estando habituada a trabalhar em e para a Companhia, passou a ter mais 
tempo de criação, uma vez que não tinha tanta pressão sobre si. Podemos dizer, assim, 
que  passou  a  realizar  um  trabalho  de  pesquisa,  criação  e  produção  cada  vez mais 
apurado  e maturo  a  nível  de  concepção  coreográfica.  Em  1985  cria  Terra  do Norte 
onde, de pés descalços, pedia aos bailarinos “(…) uma força da terra onde se nasce e 
cresce (…) cujos corpos têm peso e densidade” (Guerreiro, 2007: 41) e onde “apelava 








Na mesma  altura  que  Olga  Roriz  começou  a  crescer  (não  querendo  usar  a 




Lucinda  Childs  foi  trabalhar  com  a  Companhia  Gulbenkian  inspirando,  com  a  sua 
linguagem tão específica, os novos artistas e coreógrafos portugueses. No mesmo ano 
foi inaugurada a ACARTE por Madalena Perdigão, uma nova plataforma que iria apoiar 
novos  projectos  multidisciplinares.  Face  às  poucas  possibilidades  de  dançar  numa 




A Nova Dança  consistia,  então,  num  grupo  de  bailarinos  independentes,  tais 
como  Paula  Massano,  Madalena  Victorino,  Vera  Mantero,  Margarida  Bettencourt, 
Paulo  Ribeiro  e  Joana  Providência,  que  não  tinham  tido  possibilidade  de,  em 
companhias  de  dança,  explorar  de  forma  mais  aprofundada  novas  linguagens  de 
movimento e que tinham outra atitude face ao corpo. Pretendiam trabalhar o corpo de 
uma  maneira  mais  “contemporânea  e  vanguardista”,  usando  elementos  de 
teatralidade e misturando outros estilos e técnicas de movimento. Inspirados na Dança 
Americana dos anos 80  (ou  iam para os EUA estudar, ou vinham de  lá para ensinar 






Em  1988  Olga  Roriz  obteve  o  prémio  correspondente  ao  primeiro  lugar  no 
concurso de dança de Osaka‐Japão com a coreografia After the Party e, nesse mesmo 
ano,  iniciou  o  seu  percurso  coreográfico  a  solo  com  a  obra  1988.  Foi  nomeada 
Coreógrafa Principal do Ballet Gulbenkian em 1990 e, no mesmo ano, criou  Isolda só 




Por  volta  de  1993  Olga  Roriz  começou  o  seu  percurso  como  coreógrafa 
independente  e,  nesse mesmo  ano,  assumiu  a Direcção  Artística  da  Companhia  de 
Dança de Lisboa, convertendo‐a numa companhia de autor. Teve a oportunidade, na 
Companhia de Dança de Lisboa, de reestruturar a companhia. Esse feito dá‐nos conta 
de que  a  coreógrafa estava, na  altura, num processo de busca e estudo de  corpos, 
identificando qualidades de movimento específicas de  cada  corpo e  com eles  iniciar 
um trabalho  intenso sobre um tema. O  início dos anos 90, na dança em Portugal, foi 
marcado  pelo  aparecimento  de mais  grupos  de  dança,  como  refere  António  Pinto 
Ribeiro  (1991:  94‐95),  e  surgiram  pequenas  novas  companhias,  escolas  de  dança, 
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maior  possibilidades  de  formação  (workshops  com  coreógrafos  estrangeiros 
convidados ou portugueses) e, também, novos apoios financeiros do Governo às Artes.  






modo  como a  coreógrafa  constrói personagens de acordo  com as  situações”  (Peres, 
1997: 82).  







uma  situação,  para  que,  através  da  fisicalidade  própria  de  cada  bailarino,  pudesse 
escolher uma  significação,  intensidade e qualidade de movimento própria para uma 
obra coreográfica específica.  
Olga Roriz  funda, na  sua  linguagem de movimento, uma  importância dada  à 
significação das coisas, ou seja, enquanto coreógrafa procura fazer com que o bailarino 
sinta  na  pele  algo  que  lhe  faça  sentido.  É  interessante  notar  que,  mesmo  em 
coreografias sobre motivações pessoais da coreógrafa, ela trabalha de forma a todos 
os bailarinos  se  sentirem envolvidos no  tema. Por exemplo, no ano de 2000 volta a 
trabalhar para a Companhia Gulbenkian, com uma criação, envolvendo todo o elenco, 
sobre  uma  visão  retrospectiva  dela  mesma,  denominada  F.I.M.  – 
Fragmentos/Inscrições/Memórias. 
Importa  referir  que,  também  o movimento Dança‐Teatro, mais  que  a Nova‐
Dança,  definido  nos  anos  90,  afectava,  influenciava  e  inseria‐se  na  linguagem  de 
movimento e estilo coreográfico de Olga Roriz. O movimento Dança‐Teatro focava‐se 
na  junção  de  elementos  como  “personagem”,  “voz”,  “interpretação”,  “expressão”, 
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“significação”  e  “quotidiano”,  presentes  no  teatro  com  os  elementos  “corpo”, 
“técnica”,  “figura”,  “extensão”,  “espaço”  e  “tempo”,  presentes  na  dança.  A  Dança‐
Teatro,  o  neo‐expressionismo  alemão,  a  Nova  Dança  Americana  e  a  dança 
expressionista Europeia cresciam, de  facto, num mesmo contexto social e histórico e 
todas  essas  definições  nos  servem  para  nos  localizar  geograficamente  e  em  que 
coreógrafo  especificamente.  Nos  anos  80  e  90  a  dança  tornou‐se mais  acessível  a 
todos, quer em termos de acesso ao seu estudo, quer através de um maior número de 
salas  de  espectáculo,  surgindo,  por  via  disso, muitos  novos  coreógrafos  por  toda  a 
parte do mundo, criando então, a tal necessidade de “rotular” o estilo de movimento a 
cada novo conceito introduzido ou excluído.  
Também  nesta  altura  surge  uma  especial  atenção  ao  registo  coreográfico. A 
partir de então, nota‐se um crescente cuidado na gravação de uma obra coreográfica 
de  autor,  tornando‐a num  registo.  Tal  acontecimento deveu‐se  ao desenvolvimento 
dos media e à possibilidade financeira que essa tecnologia  já permitia na altura. Com 
isso,  influenciados com técnicas que coreógrafos estrangeiros  já tinham utilizado, por 
exemplo  Merce  Cunningham  com  Points  in  Space  (1986)  ou  Pina  Bausch  com  O 
Lamento da  Imperatriz  (1990), desenvolveu‐se, essencialmente  a partir dos  anos  90 
em Portugal, a gravação de uma coreografia para formato vídeo, ou seja, dançar para 
um  vídeo  e  não  para  um  público,  num  palco  ao  vivo.  A  esse  novo  conceito 
denominamos de Vídeo‐Dança. 
A convite da Companhia Nacional de Bailado, Olga Roriz criou em 2003 a obra 
em  análise  na  presente  dissertação  de mestrado,  tendo  já  iniciado  o  processo  de 
pesquisa sobre o casal Pedro e Inês na obra Jump‐Up‐And‐Kiss‐Me (2003). Com Pedro e 
Inês  recebeu  o  Prémio  Almada,  atribuído  pelo  Instituto  das  Artes  em  2004  e,  no 
mesmo ano, a obra foi filmada, como registo, pela RTP com realização de Rui Simões. 
Nesse mesmo ano, em 2004, foi condecorada com a insígnia da “Ordem do Infante D. 
Henrique  /  Grande  Oficial”  por  Sua  Excelência  o  Presidente  da  República,  em 
homenagem  à  sua  carreira  e  ao  seu  contributo  para  o  enriquecimento  da  cultura 
portuguesa. Em 2005 a Companhia Olga Roriz fez 10 anos, e a própria celebrou 30 anos 
de carreira como bailarina e 50 anos de idade. 
Após  tantos anos de  carreira, enquanto bailarina e  coreógrafa, Olga Roriz  foi 
trabalhando  os  seus  temas  envolvendo  e  re‐envolvendo  a  sua  experiência  de  vida. 
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Umas  vezes mais  clara, utilizando  fórmulas  idênticas a outras obras  coreográficas  já 
construídas, outras  inovando e provocando a sua própria  linguagem de movimento e 
conceptual.  
No  ano  de  2008  a  coreógrafa  recebeu  o  Grande  Prémio  da  Sociedade 
Portuguesa de Autores / Millenium BCP e, nesse mesmo ano, foi  lançado o  livro Olga 
Roriz de Mónica Guerreiro, editado pela Assírio & Alvim. 
Até  hoje,  Olga  Roriz  continuou  e  continua  sempre  a  criar  novas  obras 




da  célebre versão de Pina Bausch –  coreógrafa que ela  tanto admira e  conhece – a 
“perseguiu” tanto na sua (re)construção coreográfica original. A verdade é que nunca 








D.  Pedro  Fernandes  de  Castro,  era  um  dos  fidalgos  mais  poderosos  de  Castela, 
mordomo‐mor  do  rei D.  Afonso  XI  de  Castela  e  neto  ilegítimo  de  D.  Sancho  IV  de 
Castela. D.  Pedro,  nascido  em  1320,  era  filho  do  rei D. Afonso  IV  de  Portugal,  cujo 
reinado foi atribulado devido aos maus anos agrícolas e pestes que então assolaram a 
Europa.  
D.  Pedro,  após  um  primeiro  casamento  de  breve  duração,  devido  a  uma 
suposta esterilidade de D. Branca de Castela, casou‐se pela segunda vez em 1336 na Sé 
de Lisboa, com D. Constança Manuel, filha de D. João Manuel de Castela, príncipe de 






Vilhena  e  Escalona,  duque  de  Penafiel,  tutor de Afonso  XI  de Castela  e  neto  do  rei 







negligência de D.  Pedro  em  relação  à mulher  legítima  colocou  em  perigo  as  débeis 
relações entre Portugal e Castela. D. Constança, na tentativa de erodir a relação entre 
D. Pedro e Inês de Castro, propôs Inês como madrinha do primeiro herdeiro, Infante D. 
Luís. Todavia, esta  tentativa  falhou, não apenas porque o  Infante D.  Luís  faleceu de 
tenra  idade,  como D.  Pedro  e  Inês  de  Castro  continuaram  clandestinamente  o  seu 
romance. 
  A circunstância de D. João Manuel de Castela ser de  linhagem  ilegítima e, não 
obstante  D.  Pedro  ser  amigo  dos  irmãos  de  Inês  de  Castro,  o  rei  D.  Afonso  IV  de 
Portugal não aprovou nunca essa relação. Os fidalgos da corte portuguesa, sentindo‐se 
ameaçados  pelos  irmãos  Castro  de  Castela,  pressionaram  o  Rei  de  que  os  irmãos 
Castro eram má influência para D. Pedro. Assim, em 1344, o rei D. Afonso IV mandou 
exilar Inês de Castro no Castelo de Albuquerque, na fronteira com Castela. Essa medida 




seu  pai  no  sentido  de  fazer  regressar  à  corte  Inês  de  Castro.  D.  Pedro  conseguiu 
enfrentar o seu pai e  foi viver  juntamente com  Inês de Castro. Na altura, tal decisão 
causou  um  grande  desgosto  ao  Rei,  acentuou  as  desavenças  entre  pai  e  filho  e  a 
consequente censura e escândalo no seio dos cortesãos e povo.  
Pedro e  Inês  tiveram quatro  filhos, a  saber: Afonso  (que  faleceu em criança), 
João, Dinis e Beatriz. A circunstância de os filhos serem considerados  ilegítimos  levou 
D.  Pedro  a  afastar‐se  dos  seus  cargos  da  corte,  da  política  e  de  outras 
responsabilidades inerentes à realeza. 
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  D. Afonso  IV  tentou  que  o  filho  casasse  de  novo  (pela  terceira  vez) mas,  tal 
tentativa  voltou,  mais  uma  vez,  a  fracassar.  D.  Pedro  recusou  sempre  contrair 
casamento que não fosse com Inês de Castro. Entretanto, o único filho legítimo de D. 
Pedro,  D.  Fernando  I,  era  uma  criança  de  saúde  frágil,  enquanto  que  os  filhos 
“ilegítimos”  de  Inês  cresciam  esbeltos  e  saudáveis.  Por  esse  tempo  corriam  boatos 
entre  os  fidalgos  da  corte  portuguesa  de  que  os  irmãos  Castro  conspiravam  para 













os  desejos  por  ela  expressos,  aquela  habitação  só  poderia  ser  habitada  por  reis, 
esposas legítimas e seus descendentes. Nessa altura, correu um boato de que D. Pedro 
e Inês de Castro teriam casado às escondidas e isso fez com que o rei, perturbado com 
o  boato,  tenha  decidido mandar matar  Inês  de  Castro.  A  7  de  Janeiro  de  1355, D. 
Afonso  IV  ordenou  a  Pêro  Coelho,  Álvaro  Gonçalves  e  Diogo  Lopes  Pacheco, 
aproveitando  as habituais  ausências de D. Pedro na  caça, que matassem D.  Inês de 
Castro. Tal terá sido consumado na presença dos filhos no Mosteiro de Santa Clara em 
Coimbra.  Conta  a  lenda  que  as  algas  vermelhas  que  se  encontram  hoje  no  Rio 
Mondego e na Fonte dos Amores da Quinta das Lágrimas são o sangue derramado de 
D. Inês de Castro. 
  Face  a  este  trágico  acontecimento,  D.  Pedro  revolta‐se  e  responsabiliza  o 
monarca  pela morte  de  Inês. D.  Beatriz,  Rainha  de  Portugal,  conseguiu  selar  a  paz 
entre os dois, volvidos alguns meses de mediação. 
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  Dois anos após a morte de  Inês, em 1357, D. Pedro  tornou‐se o oitavo rei de 
Portugal.  Enquanto  rei,  legitimou  os  seus  três  filhos,  considerados  “bastardos”  até 
então, afirmando que  tinha casado secretamente com D.  Inês.  Intimamente  ferido e 
sedento de vingança, D. Pedro mandou perseguir e prender os presumíveis assassinos 
que  teriam  fugido para o  reino de Castela, Pêro Coelho e Álvaro Gonçalves. Conta a 
lenda que,  louco e  implacável no desejo de vingança, D. Pedro não terá poupado nos 
requintes  de  tortura  aplicados  no  castigo.  Terá  mandado  amarrar  cada  uma  das 
vítimas, ordenou ao carrasco que lhes tirasse o coração de um pelas costas e de outro 
pelo peito e, enquanto se banqueteava, diz a lenda, que terá trincado os corações dos 
supliciados.  O  terceiro  dos  suspeitos,  Diogo  Lopes  Pacheco,  fugiu  para  França, 
escapando a este horror e, anos mais tarde, terá sido perdoado por D. Pedro no seu 
leito de morte. 
  A  coroação  da  rainha  morta  e  o  beija  mão  à  mesma,  que  D.  Pedro  teria 
ordenado aos seus cortesãos, tornou‐se uma das imagens mais sinistras no imaginário 
















                                                 
17 Ver Anexo 6 – Os Lusíadas Canto III, pp. 107‐112.   
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Inês,  designadamente:  a  coreografia  de  Graham  Smith  Pedro  e  Inês…  talvez,  na 
perspectiva  de  Nietzsche  e  Artaud,  para  a  companhia  de  dança  contemporânea 
CeDeCe  em  2005;  Um  Coração  no  Tempo,  um  espectáculo  estreado  em  2010  no 
Mosteiro  de  Santa  Clara‐a‐Velha,  que  conjuga  dança, música  e  performance  teatral 
sendo  a  coreógrafa  Helena  Azevedo;  e  Eterno  –  Os  Amores  de  Pedro  e  Inês  com 
direcção  artística  de  Manuela  Ferreira,  um  espectáculo  de  encerramento  do  ano 
lectivo  2010/2011  do  Conservatório  de Música  da  Jobra  (CMJ)  no  Europarque  em 
Santa Maria da Feira, que teve como protagonistas os alunos do Ensino Oficial, Cursos 
Profissionais e Cursos Livres. 
No  que  ao  teatro  diz  respeito,  obras  significativas  foram  produzidas  sobre  o 
tema: inserido no ciclo “Paixão e Intolerância”, a Panmixia apresentou em 2010 Pedro 
e  Inês  na  CACE  Cultural  do  Porto  com  texto  de  José  Carretas;  no  ano  2011  foram 





momento do drama,  como  se de uma  fotografia  se  tratasse. O momento do drama 
mais  frequentemente  representado é a  súplica de D.  Inês de Castro. Vários pintores 
recorreram a esse episódio para representar, num só quadro, o drama em si, talvez por 




D.  Inês de Castro, Rainha de Portugal. É  sinistro porque é uma  imagem que o povo 
tenta perceber se tal acto aconteceu mesmo ou não, e porque a  loucura de D. Pedro 
nos comove ao mesmo tempo que nos inquieta. 
Na escultura19, as obras produzidas  sobre o  tema não  representam  cenas do 
drama mas sim as duas personagens principais da história, ou seja, D. Inês de Castro e 
D. Pedro. É de notar que, a mais frequente representação sob forma de escultura é a 





foi  aceite,  a  que  sofreu  uma  morte  injusta,  é,  para  a  maioria  dos  escultores,  a 
“personagem” que merece ser relembrada e homenageada desta história dramática. 
A  história  de  Pedro  e  Inês  inspirou  também mais  de  20  óperas.  A  primeira 
delas, dedicada a  Inês de Castro, foi escrita por Gaetano Andreozzi e teve estreia em 










Por  último,  importa  referir  que,  na  literatura  vários  foram  os  escritores  que 
trataram o drama de Pedro e Inês conferindo‐lhe a perenidade da escrita. É o que, sem 
dúvida acontece na obra de Luís Vaz de Camões Os Lúsiadas.20 



























companhia Ballet Gulbenkian, Olga Roriz  optou  por  substituir  “(…)  o  lado  da malha 
coreográfica, pela malha dramatúrgica, pelas ideias em si.”22. Tal significa que o centro 
da  sua  investigação  passou  a  centrar‐se  na  questão  da  origem  do  processo 
coreográfico.  Há  que  referir  que  a  coreógrafa  recorre, muitas  vezes,  ao  texto  e  à 
palavra escrita, que pode ser da própria, dos bailarinos ou de um texto contido numa 
obra  de  matriz  narrativa.  O  fascínio  pela  escrita  está  muito  presente  na  sua 
investigação,  como  podemos  ler  numa  entrevista  concedida  a  Luiz  Antunes  e 
Margarida Gil dos Reis:  
 
Neste momento,  escrevo mais do que danço. Não  trato  todos os dias o meu  corpo 
como bailarina, mas todos os dias tenho de escrever. Uma das coisas que me dá, por 
exemplo, muito  prazer  é  a  coreografia  da  escrita  que  tem  a  ver  com  o meu  ritmo 
interno, com a minha dinâmica.23  
 




                                                 







que  importa à coreógrafa é encontrar uma  ideia base e é a  forma de concepção dos 
seus trabalhos que lhe confere um estilo, não o movimento. Essa forma tão específica 
de Roriz  trabalhar contribui para que a  sua  linguagem coreográfica  seja considerada 
“dramática” e “teatral”. Na sua escolha temática é manifesta a tendência para recorrer 
a  temas  “carnais”,  que  abordam  o  sensível,  a  paixão,  e  o  sexual  uma  vez  que  é 
precisamente para aí que o seu movimento, quando explorado sobre uma  ideia base, 
se define. 
É  nessa  perspectiva  que  localizamos  e  conseguimos  definir  a  sua  linguagem 
coreográfica, tão própria. A determinação e clareza, sobre este tema, estão presentes 










faz da  sua  linguagem  coreográfica uma  linguagem  forte, específica e única. Quando 
referimos  a  sua  linguagem  coreográfica  como  “forte”  linguagem  coreográfica, 
referimo‐nos  à  vasta  experiência  e  constante  experimentação  e  exploração  daquilo 
que  a  define  enquanto  artista  e  referimo‐nos  ao  resultado  consistente  em  palco  e 
publicamente  reconhecido  (prémios)  de  todo  um  trabalho  de  estudo  e  síntese  da 
coreógrafa  Olga  Roriz  em  torno  do  seu  conceito  “coreografia”.  Enquanto  cria,  a 
coreógrafa  não  se  preocupa  com  o  espectador,  preocupa‐se  em  ser  fiel  à  sua 
determinação de contar a seu modo uma história (subjectiva ou não).  
                                                 
25  Com  “estilo  coreográfico”  pretendemos  designar  uma  tendência  de  arranjo  específico  dos  vários 

















para  um  dos  casais  em  Jump‐Up‐And‐Kiss‐Me,  que  era  uma  história  com  vários 
amores. Foi por ter essa base, essa pesquisa de material sobre Pedro e Inês, que Olga 
Roriz  aceitou  o  convite,  pois  tal  tarefa  se  apresentava muito  difícil  de  realizar  em 
tempo útil, devido ao pouco tempo que teria disponível para criar e contar a história 
Pedro e Inês, e à enorme responsabilidade que tal tarefa para ela representava.  
A  coreógrafa  afirmou,  na  entrevista  acima  referida,  que  gosta  de  contar 
histórias, que todas as suas obras contam uma história, que não trabalha o abstracto. 
Contudo,  esta  era  uma  história  conhecida  e  que  as  pessoas  iriam,  inevitavelmente, 
estar à espera de ver a história a ser contada. Isso trouxe a Roriz um peso acrescido de 
responsabilidade em  função do  tema que  iria  tratar, pois  tinha de  contar a história. 
Todavia,  quando  reflectiu  a  fundo  sobre  o  tema,  deu‐se  conta  de  que  havia  várias 
maneiras de contar a mesma história (até de formas mais subjectivas) e que também 
ela  poderia  escolher  a  sua  história. Neste  quadro,  importava  à  coreógrafa  contar  a 
história  de  Pedro  e  Inês  de  forma  a  que  mesmo  quem  não  a  conhecesse,  como 
acontece no estrangeiro, pudesse sentir algo que se assemelhasse ao trama dramático 
Pedro  e  Inês,  com  uma  carga  emocional  específica  –  “(…)  podes  não  saber 
                                                 
27 Sobre a “dramaturgia da dança”, refere Laurence Louppe: “De fait, le terme est justifié, dès lors qu’il 










Olga  Roriz  explica  que  a  dificuldade  para  qualquer  criador  reside  em  perceber  e 
explicar de onde é que parte essa escolha. Há, segundo a coreógrafa, um conjunto de 
factores e contextos que influenciam a tomada de decisão para qualquer processo de 




Olga  Roriz,  tem  a  ver  com  a  perspectiva  como  cada  criador  vê  o mundo,  como  o 




sentir. Foi pedido aos bailarinos,  juntamente com dossiers de  informação que ela  ia 





embora  também  tenha  feito  alguma  pesquisa  sobre  obras  de  arte  plástica.  A 
coreógrafa inspirou‐se muito, para concepção geral e estrutural da obra, no local onde 










demanda  por  esse  local  inspirador  fê‐lo  na  companhia  de  João  Mendes  Ribeiro, 
cenógrafo da obra.  
A  sua determinação para  resolver o desafio proposto pela CNB  fez  com que 
Olga Roriz encontrasse soluções rápidas e coerentes durante o seu processo criativo. 
Tal  determinação,  a  forma  como  resolve  uma  proposta  desta  natureza,  não  surge 










Para  uma  análise  mais  detalhada  do  movimento  na  obra  Pedro  e  Inês 
consideramos cada secção da estrutura coreográfica como objecto de estudo e análise. 
As  secções  da  estrutura  coreográfica  são  as  definidas  pelo  guião  da  obra  que  foi 
concebido  em  Coimbra  na  Quinta  das  Lágrimas  em  Junho  de  2002.  De  seguida 





premonições.  Sonhos que prevêem o  pesadelo  real do qual  será,  fatalmente,  vítima. Cada 





































Na  análise  do  conceito  “linguagem  coreográfica”,  importa  primeiro  definir  o 






Gil  define,  em Movimento  Total,  “coreografia”  focando‐se  no  que  resulta  enquanto 
conjunto final da composição e da escolha de movimentos, definindo‐a nestes termos:  
 
 (…)  um  conjunto  de  movimentos  que  possui  um  nexo,  quer  dizer  uma  lógica  de 
movimentos,  próprio.  Se  nos  referirmos  especificamente  à  dança,  devemos 
acrescentar:  «um  conjunto  concebido  ou  imaginado  de  certos  movimentos 
deliberados…»  Se  se  trata  de  uma  coreografia  improvisada,  a  exigência  do  nexo 


















criativo  e  a  pesquisa  de  movimento.  Os  movimentos  partiram  de  exercícios  de 
improvisação  que  realizou  com  o  seu  próprio  corpo,  “coisa  que  não  fazia  desde  a 
                                                 
33 Dicionário da Língua Portuguesa, Porto: Porto Editora, 6ª Edição. 
34  A  noção  de  “conceito moderno”  surge  no  período  do Movimento Modernista  a  que  se  referem 







que  realiza  com  a  sua  Companhia,  em  que  lança  uma  ideia  e  juntos,  coreógrafa  e 
bailarinos,  trabalham à volta dela  com  trabalho de  improvisação. Para este projecto 
coreográfico  viu‐se  na  necessidade  de  utilizar  outro método  de  trabalho.  Teve  de, 
como  foi anteriormente  referido,  criar a partir do  seu próprio  corpo e  teve de  criar 
frases  de  movimento  que  respeitassem  a  sua  linguagem  e  que  respeitassem  as 





de cada um criar um  sentido emocional. A maior dificuldade  foi o  tipo de bailarinos 




Ao  criar  uma  coreografia,  importa  que  nos  ensaios,  na  experimentação 
constante acima referida e em conjunto com todos os bailarinos envolvidos na obra, se 
chegue  a  um  consenso  de  coordenação  física,  ou  seja,  a  um  fluxo  de movimento 
próprio que ajude a caracterizar o movimento (a sua qualidade, velocidade, amplitude 
etc.) em conjunto. Como Olga Roriz  já  tinha material de  trabalho,  foi esse mesmo o 
processo de  incorporação do movimento com os bailarinos, não  lhes deixando, desse 
modo,  grande  espaço  à  improvisação. A  partir  das  suas  frases  de movimento, Olga 










Se  o  “nexo”  de  uma  coreografia  é  obtido  após  e  durante  a  constante 





do  movimento.  O  nexo,  estará  no  próprio  organismo  do  corpo,  que  tem  uma 
capacidade  indeterminada de  se  transformar,  integrar e  respeitar  limites, padrões e 
estilos.  Já  Mónica  Guerreiro,  para  o  livro  Olga  Roriz,  conseguiu  essa  prova  de 
testemunho  pessoal  de  um  bailarino  de  Pedro  e  Inês,  Christian  Schwarm  que 
posteriormente interpretou a personagem Pedro Velho, que desenterra Inês, Christian 
expressa  admiração  por  aquilo  que  aprendeu  com Olga  Roriz,  a  transformação  que 
sentiu no corpo dele:  
 















das  divergências,  contribuindo  com  uma  grande  carga  emocional.  Por  exemplo,  no 
choro final de Pedro, para Olga Roriz, é aí que se dá a explosão da carga emocional da 











visão multifacetada  em  torno  das  obras  que  cria,  participando  e  criando,  além  da 
coreografia, na construção de cenários,  figurinos,  luzes e  som. Contudo, em Pedro e 
Inês, devido ao apertado tempo e acordo com a Companhia Nacional de Bailado, Olga 
Roriz teve de contar com a ajuda de outros artistas, como João Mendes Ribeiro, para 
realização  do  cenário,  Mariana  Sá  Nogueira,  para  criação  de  figurinos,  e  Cristina 
Piedade, para  trabalho de  luz. Ao  trabalhar em equipa, Olga Roriz viu‐se obrigada a 
transformar  as  suas  tão  claras  e definidas  ideias noutras  ideias que  suscitaram, nas 
suas  divergências  de  visão  e  perspectiva,  um  sentido  estético  apurado,  cuidado  e 
específico, resultado da visão de vários artistas. Os artistas, no seu todo, conscientes 
do  conceito  temático  e  das  intenções  de  fluxo  coreográfico  da  obra,  respeitaram  e 
deram o seu melhor contributo para tornar esta obra mais complexa e rica, não só a 
nível  coreográfico, mas  também  a nível  cénico,  espacial  e  “ambiental”. Creio  que  é 


















(…)  vontade  de  encontrar  equivalentes  físicos  para  a  expressão  verbal,  com  a 
colaboração  de  pintores  e músicos,  de modo  a  que  as  próprias  atmosferas  cénicas 




na  simplicidade  e  no  trabalho  de  vários  anos  de  pesquisa,  numa mesma  direcção. 
Porque,  no  fundo,  refere‐nos  a  coreógrafa,  a  história  é  uma  história  simples  e  ao 
mínimo  sinal  é  compreendida,  o  que  é  uma  grande  vantagem.  Não  tem  de  ser 
descritiva, pode e deve ser o mais simples possível, daí a utilização de cenário plano, a 











coreógrafa  viu‐se  confrontada  com  a  necessidade  de  fazer  uma  escolha  em  tudo 








a  meio  dos  acontecimentos  porque  necessita  de  maior  concentração  temporal,  e 
porque  (…)  no  drama  há  uma  especial  integração  temporal  entre  o  passado  e  o 
presente. (Monteiro, 2010: 181) 
 






A  solução encontrada por Olga Roriz para dar  forma à estrutura  coreográfica 
respeita  a ordem da história, onde não  faltou o  sonho de Pedro. Roriz explica que, 
segundo  os  dados  históricos  coligidos,  ele  teria  ido  para  a  caça  e  a  dada  altura 
adormeceu. Ao adormecer teve uma premunição e, quando acordou, voltou para casa 
onde já tudo tinha acontecido, tal como ele havia sonhado. Então, a coreógrafa pegou 




Olga  Roriz  deu  à  história  o  seu  contributo,  através  de  uma  linguagem 
coreográfica  que  é  a  sua:  uma  linguagem  muito  dramática,  muito  teatral,  muito 
sensível a um amor muito forte, em que a paixão carnal e a vertente sexual da relação 
são  tidas  em  conta.  Segundo  a  coreógrafa,  a  partir  daí,  os  espectadores  têm  a 
possibilidade de ver o amor que existia entre aquelas duas pessoas e, em presença de 





tempo, não precisava dele para  contar  a história,  isto é, não estava na  intenção da 
coreógrafa  fazer um  trabalho de pormenor da  linguagem e gestualidade do Rei que, 
sendo importante para a história, não lhe cabia um protagonismo que viesse ofuscar o 






não  deixa  de  ter  nexo  pelo  facto  de  nela  acontecerem  frequentes  mudanças  de 
momentos  narrativos,  porque  é  também  no  cruzar,  no  encontro  de  situações 
diferentes, que a coerência da estrutura coreográfica se define, como por exemplo a 
linguagem corporal e a  linguagem verbal  (quando Pedro chama e grita por  Inês), ou 
quando, de um momento em que a morte de Inês acontece, se passa para o momento 
mais  romântico  e  belo  da  história.  José  Gil  refere‐se  às  implicações  do  nexo 
coreográfico nestes precisos termos:  
 






Contudo,  o  corpo  na  dança,  não  é  apenas material  de  trabalho  com  que  se 
ensaia e  se obtém um  fluxo, energia e  ritmo próprio. Nele, habita a mente e nela a 
intencionalidade e o que gera a expressividade ao corpo. Importa então saber definir o 











  A  questão  que  se  nos  coloca,  antes  de  mais,  quando  reflectimos  sobre  o 
movimento do  corpo, é  a de  compreender,  justamente, o que move,  como  surge o 
movimento e qual a natureza específica da intencionalidade que lhe está subjacente. O 




No  quadro  das  suas  reflexões  sobre  a  questão  Mente‐Corpo,  John  Searle 





seu ponto de  vista); e  a  “causação mental”  (o efeito  causal  sobre o mundo  físico – 
quero levantar o braço e ele levanta‐se). Ao abordar estas características, partimos do 
princípio que  todos os  fenómenos mentais  (conscientes ou não, visuais ou auditivos 
etc.), toda a vida mental, são causados por mecanismos que se realizam no cérebro. 
Quando  se  fala  de  intencionalidade  importa  não  confundir  com  consciência, 
pois  uma  não  implica  a  outra.  É  possível  encontrar  estados  conscientes  não 
intencionais e estados intencionais não conscientes.  
 
Eis alguns exemplos de estados que podem  ser estados  Intencionais:  crença, medo, 
esperança,  desejo,  amor,  ódio,  aversão,  gostar,  não  gostar,  duvidar,  interrogar‐se, 
alegria,  exaltação,  depressão,  ansiedade,  orgulho,  remorso,  tristeza, mágoa,  culpa, 
júbilo, irritação, perplexidade, aceitação, perdão, hostilidade, afeição, expectativa, ira, 
admiração,  desprezo,  respeito,  indignação,  intenção,  desejar,  querer,  imaginar, 




Disso  se  dá  conta,  justamente, Olga  Roriz,  no  seu  trabalho  de  improvisação 
para criar frases de movimento para a obra, onde procura manifestar um movimento 
liberto para uma  consciência exterior,  resultando uma  intencionalidade que permite 
realizar  movimentos  “inconscientes”,  ou  tal  como  o  nome  da  técnica  indica, 
“improvisados”. Depois de  ler quase tudo sobre Pedro e  Inês e a história, de saber o 
que  será  o  guião  da  obra,  Olga  Roriz  deixa  esse material  de  lado  e  confia  nessa 
inconsciência  que  absorveu  essa  informação  toda mais  as  experiências  pessoais  e 
contextos sociais da altura para se deixar guiar por uma consciência exterior que  lhe 
permite mover‐se  segundo  as  intenções  que  pretende  para  a  obra  em  criação.  O 
coreógrafo  Steve  Paxton,  fundador  da  técnica  de  dança  Contacto  e  Improvisação 
explica o processo da improvisação: “A consciência pode viajar no interior do corpo. É 
um  facto  análogo  ao  de  dirigir  o  olhar,  no  mundo  exterior.  Há  também  uma 
consciência análoga à visão periférica, que é a consciência do corpo inteiro, mantendo‐
se os olhos abertos.” (Paxton, 1993: 62 apud Gil, 2001: 132). 
  E  é  nisso  que  Olga  Roriz  confia  para  criar  os  seus movimentos  e  frases  de 
movimentos, uma confiança de que o corpo tem um conhecimento e uma memória, 
libertando‐nos  de  uma  consciência,  que  permite  criar  genuinamente  segundo  as 
nossas intenções.  
O mistério do estudo sobre a intencionalidade reside em saber como é que os 
fenómenos  são  causados  por  processos  biológicos.  Como  é  que  se  realizam  na 
estrutura  do  cérebro  e  são  todos  fenómenos  intencionais?  Como  pode  algo  não 
palpável e etéreo suscitar uma acção? A resposta é que os pensamentos não são nem 
etéreos  nem  imponderáveis.  A  actividade  do  cérebro  causa,  através  de  processos 
fisiológicos, movimentos corporais, afirma John Searle. A intenção de levantar o braço 
causa o movimento do braço. Quer a intenção, quer a acção, são reais. Os fenómenos 
mentais  existem  realmente  e  “(…)alguns  deles  são  conscientes;  muitos  têm 
intencionalidade;  todos  têm  subjectividade;  e  muitos  funcionam  causalmente  na 
determinação dos eventos físicos no Mundo.” (Searle, 1984: 33)  





Na  minha  acepção,  os  estados  mentais  são  tão  reais  quanto  quaisquer  outros 
fenómenos  biológicos,  tão  reais  quanto  a  lactação,  a  fotossíntese  (…)  os  estados 




do movimento,  transformando‐o em movimento dançado.  E é nessa  consciência do 
corpo,  aliada  a  uma  inconsciência do movimento  que  permite  a  sua  liberdade,  que 
reside a intenção. 
Deste modo, para o autor, todas as acções intencionais têm intenções de acção, 







Quando  ergo  o  meu  braço  tenho  uma  certa  experiência,  e  tal  como  a  minha 




A  componente  intencional  só  é  satisfeita  se  for  causada  pela  presença  e 
características  do  objecto.  A  experiência  de  agir  é  uma  representação  das  suas 
condições de satisfação. Assim a acção é uma transacção causal e  intencional entre a 
mente  e  o  mundo.  Para  o  autor,  não  existem  “actos  de  vontade”  mas,  sim,  “a 
experiência visual” e “a experiência de agir”. O mesmo acontece em Olga Roriz, para 





Há  que  dançar  de  maneira  sensível,  escutar,  perceber  o  que  nos  rodeia  e 
responder, através da nossa experiência e compreensão sobre o nosso corpo e o do 















Contudo,  também  o  acto  é  uma  componente  intencional,  sendo  ou  não 
derivado de uma experiência consciente do agir. Pode‐se então compreender que na 






causa  a  acção e dizer que  a  intenção prévia  causa  a  intenção em  acto que  causa o 
movimento.” (Idem: 132) 
Uma  importante  característica  das  acções  é  que  elas  parecem  preferir 
descrições  de  um  observador  exterior,  o  que  as  torna  distintas  dos  vários 




os  seres  humanos  terem  a  capacidade  (como  que  um  domínio  inconsciente)  de 
identificar  e  explicar  o  comportamento,  o  próprio  e  das  outras  pessoas,  através  da 
observação dos corpos.  
Para  explicar  o  comportamento  humano  há  que  ter  em  conta  que  a  noção 
nuclear  na  estrutura  do  comportamento  é  a  noção  de  intencionalidade.  Uma 
intencionalidade  de  um  estado mental  é  dizer  que  ele  é  acerca  de  qualquer  coisa, 
apenas.  
 
Ao  fim  e  ao  cabo,  é  para  isso  que  temos  mentes  com  estados  mentais:  para 
representar o Mundo a nós próprios; para representar como é, como gostaríamos que 
ele  fosse,  como  tememos  que  ele  venha  a  ser,  o  que  tencionamos  fazer  e  a  seu 
respeito e assim por diante. (Searle, 1984: 75)   
   









É  um  facto  notável  e  pouco  observado  da  evolução  humana  e  animal  o  termos  a 
capacidade  de  fazer  movimentos  corporais  intencionais  em  que  as  condições  de 
satisfação  das  nossas  intenções  vão  além  dos  movimentos  corporais.  (…)  Esta 












Mesmo  no  acto  de  verbalizar,  o  corpo  fá‐lo  com  uma  intenção  própria.  A 
expressividade  no  corpo  do  bailarino  existe  sempre, mesmo  quando  o  sentido  do 
movimento parece vazio, e isso reenvia‐nos para um outro nível de análise: Se o corpo, 
nas  suas  condições e  funções habituais,  já  comporta uma expressividade,  terá este, 
enquanto movimento dançado, uma “dupla” expressividade? 
  Uma  coreografia  de  dança  não  tem  coerência  se  não  tiver  um  fluxo  e  uma 
expressividade vinda de uma  intencionalidade própria. Ou seja, o sentido com que se 
faz  um  movimento  dançado  vem  do  corpo  mas,  primeiro,  há  uma  intenção,  um 
conceito,  uma  linha  que  faz  explorar  o  corpo  de  uma maneira  específica.  A  forma 
como  interpretamos  o  movimento  e  o  comandamos  para  atingir  características 
próprias dá sentido ao movimento dançado numa obra coreográfica, ajudando‐nos a 
definir um “estilo de movimento”39  próprio. 
  Na  obra  em  análise,  Pedro  e  Inês,  o movimento  do  corpo  apresenta‐se  com 




linguagem  e  ideia  própria,  de  uma  intencionalidade  dada  ao  projecto  coreográfico 




e a  forma  como o  corpo usa o espaço e o  tempo. É desta maneira que, ao analisar 
segundo estes parâmetros, nos facilita, para análise, a tarefa de atribuir um estilo de 
                                                 
39 Maria José Fazenda dá‐nos conta do sentido por ela conferido à noção “estilo”, esclarecendo: “(…) uso 
o conceito de “estilo” para me referir à dimensão distintiva de um sistema de movimentos. E o conjunto 
das  características  que  constituem  a  base  de  qualquer  estilo  de movimento  designo  por  núcleo  das 








cuspir, o  trincar, ou o apertar das vestes. São,  todos eles, gestos que não  têm outra 
função além daquela que o próprio gesto significa. Ou seja, são gestos simbólicos, na 






nos apercebemos de que obra  se  trata e de que  trata a obra, uma vez que  tudo  se 
enquadra na leitura da linguagem do movimento. 
Nesta  obra,  é  característica  a  constante  transferência  de  peso,  realizada 
sempre de  forma  fluída, ou seja, há  ligação, sem haver paragens de movimento, nas 
transferências de peso em torno do eixo do corpo de um movimento para o outro ou 
de  uma  posição  para  a  outra. Mesmo  quando  a  velocidade muda,  essa  qualidade 
mantém‐se,  como  bem  ilustra  o  dueto  amoroso  em  Sonho  de  Pedro. A  rotação  do 
corpo todo ou de uma só parte do corpo como, por exemplo, da cabeça ou das pernas, 
é  também  uma  das  características  presentes.  Há  que  referir  que  a  utilização  da 





“simbólicos”.  O  corpo  dobrado,  encolhido,  “fechado”,  “virado  para  dentro”,  é  um 
corpo que associamos ao sofrimento, à dor, aos órgãos (ex.: coração) e, em contraste 
com o distender, gera uma constante afirmação dessas acções, permitindo assim uma 
ampliação  da  expressão  do movimento.  À  semelhança  de  Pina  Bausch,  coreógrafa 
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irregular e movimentos com  ritmo  regular, mantendo uma  lentidão na qualidade do 
movimento  e  uma  rapidez  na  sua  dinâmica  (não  há  quebras  de  energia  do 
movimento).  Quando  me  refiro  a  qualidade  de movimento,  refiro‐me  à  exactidão 
técnica da mecânica do movimento, mesmo apresentando‐se, nas suas características, 
como  fluído,  sem  tensão,  de  fluxo  livre.  A  qualidade  do  movimento  nesta  obra 
manifesta‐se, como acima referi, na  lentidão com que se processa, pois é claramente 
perceptível a direcção e intenção do movimento mesmo quando este é de fluxo livre, 




Essa  fluidez,  que  dissemos  estar  presente,  remete‐me  para  uma  qualidade 
sensorial  romântica,  apaixonada,  dramática,  sombria  e  misteriosa.  Claramente  se 




se  encontra  na  narrativa. O  estilo  de movimento  tem  características  específicas  no 
início, no meio e no fim, tal como a narrativa. E, assim como a narrativa, há  ligação e 
transformação  lógica  das  acções  que  acontecem  ou  que  estão  por  acontecer, 
tornando,  assim,  as  particulares  características  do  estilo  do  movimento,  em  cada 
situação, numa só linguagem una e própria do movimento.  
                                                 
40 Entrevista que me foi concedida por Olga Roriz, 17‐01‐2012. 







um  melhor  esclarecimento  sobre  as  características  específicas  que  ocupam  cada 
momento  e  ter  uma  melhor  percepção  sobre  o  modo  como  elas  mudam 
diacronicamente ao longo da obra Pedro e Inês.  
  Há  zonas  de movimentos  corporais  que  são  precisas  e  que  correspondem  a 
uma  significação  geral  do  gesto,  dando  ao  corpo  a  constante  oportunidade  de 
comunicar  e  de  ser  expressivo, mesmo  quando  não  é  dançado  e  coreografado.  O 
sentido do gesto é muito  singular, directo e ocupa um  lugar e um espaço únicos no 
corpo. O  corpo,  na  sua  condição  e  funções  diárias  é  submetido  a  codificações  que 
disciplinam  a  sua  postura  e  os  seus  gestos.  Os  gestos  são  singulares,  directos, 
transparentes e a sua singularidade é absorvida pela disciplina do corpo. 
  Na dança o que acontece ao gesto é que este se multiplica num conjunto de 
movimentos  sobrepostos  entre  si  e  é  nessa  sobreposição  de  movimentos,  nessa 
combinação  específica  de movimentos,  que  encontramos  o  equilíbrio  para  o  nexo 
coreográfico. O corpo identifica‐se na dança como um sistema com a sua gramática e 






solda  os  gestos  e  o  sentido  num  único  plano  de  imanência.  (…)  dançar  é,  não 






































Em  primeiro  lugar,  a  narrativa,  segundo  os  autores  Jean‐Michel  Adam  e 
Françoise  Revaz  (1997  [1996]),  é  a  representação  de  acções,  ou  seja,  tem  como 
objecto principal a acção. Trata‐se de uma reflexão e  transposição da acção humana 
para  e  no  texto  narrativo.  Podemos  considerar,  assim,  que  o  texto  narrativo  é  o 
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resultado  de  uma  actividade  criativa  que  tem  em  vista  retratar  um  determinado 
segmento da acção humana. Essa acção humana, retratada no  texto narrativo,  tanto 
pode  referir‐se a  “factos” do  real  como do  imaginário. O que  importa distinguir é a 
causa  ou  motivo.  Referimo‐nos  a  uma  “causa”  ou  ao  “nexo  causal”  quando  nos 
referimos a algo que consequencia um determinado efeito, o que acontece antes  (a 
“causa”)  é  algo  de  natureza  distinta  e  precede,  necessariamente,  o  que  acontece 




não  pode  dissociar‐se  de  qualquer  acção,  relativamente  à  qual  ele  é  causa.  Não 
podemos dissociar a “causa” do seu “efeito”, o mesmo é dizer, o “motivo” da acção a 





No  que  à  estrutura  da  acção  diz  respeito,  há  regras  que  regem  o  seu 
desenvolvimento.  As  acções  não  se  desenrolam  ao  acaso.  Há  leis  e  normas  que 
regulam  a  sua  ocorrência,  sendo  da  liberdade  do  agente  obedecer  ou  infringir 
voluntariamente.  
No  texto  narrativo  é muito  importante  a  unidade  da  acção.  A  definição  da 
acção  “una”  chegou  a  ser  referida  por  Aristóteles  na  sua  obra  Poética  (2003  [s/d]) 











Segundo  Jean‐Michel  Adam  e  Françoise  Revaz  (1997  [1996]),  para  construir 
uma  narrativa  há  que  “mobilar”  o  seu  mundo,  sem  esquecer  de  “decorar”  um 
pormenor  que  seja.  “Mobilar”  será,  então  e  na  nossa  perspectiva,  proceder  à 
caracterização específica das personagens, dos indivíduos, e saber enquadrar os factos 
num tempo e espaço determinados. Mesmo que o mundo da narrativa não pertença 





narrativa, pensamos  ser  apropriado usar o  conceito de  “mundo”, não o mundo dos 
factos  a  que  se  refere  Wittgenstein  (1987)  mas  ao  mundo  de  “estado  de  coisas 
possíveis”  (a que  se  refere o mesmo  autor) e que é o mundo das proposições  com 
sentido,  sejam esses mundos  reais ou  ficcionais, quer  se  cruzem ou não entre eles, 
respeitando mesmo assim uma coerência que lhes dá sentido. 
Na  narratologia  actual,  a  noção  leibnitziana  de  “Diegese”  ou  de  “Universo(s) 
Diegético(s)”, abrange parcialmente as noções de “história”, “narrativa” e até mesmo a 
de “ficção”. A noção de Universo Diegético é utilizada, então, para referir um mundo 








inversão da  infelicidade em  felicidade ou da  felicidade em  infelicidade por uma série 








o meio  corresponde à  “transformação ou processo” e o  fim  corresponde à  situação 
final que o autor designa como “o depois do processo”. 
Por  último,  importa  sublinhar  que  toda  a  narrativa  persegue,  não  uma, mas 
várias  finalidades. Uma delas, pensamos que  a primeira, é  ser explicativa. De  facto, 
uma narrativa que não chega a explicar, que não  responde aos porquês das acções, 
não é narrativa, como nos dá conta Paul Ricoeur. De certa forma, todas as narrativas 
encerram  uma  dimensão  explicativa.  São  exemplo  paradigmático,  desta  natureza 
explicativa,  as  narrativas  etiológicas,  os mitos  e  lendas.  De  facto,  os mitos42  e  as 
lendas43  são  narrativas  que  comportam  dois mundos:  um mundo  real  que  tem  um 
enigma para resolver e um mundo fictício que contém a solução do enigma suscitado 
pela  vida  real.  O  mito,  em  particular,  tem  como  função  encontrar  respostas 









Strauss  em  1955  em  A  estrutura  dos  mitos.  Ambos  os  textos  referidos  são  fundamentais  para  a 
compreensão  da  natureza  e  estrutura  dos  mitos  e  encontram‐se  compilados  na  obra  de  1973 






na  sua  natureza  paradigmática,  permite  explicar  tanto  o mito  individual,  associado  aos  estádios  de 
desenvolvimento  da  personalidade  individual,  como  permite  explicar,  enquanto  “mito  social”,  a 
passagem do estado de natureza ao estado de cultura da sociedade humana.  
Somos de opinião que em Pedro e  Inês coexistem essas duas configurações do mito: enquanto “mito 










numa  sequência  de  movimento  o  sentido  dos  gestos  é  presente  ou  se  ausenta. 
Fenomenologicamente falando, todo o sentido ou significação tem um “destino”. Um 
gesto leva a outro e esse outro a outra proposição e essa a um outro sentido. 
  Na  dança,  mesmo  quando  os  movimentos  são  “abstractos”  ou  seja, 















afectos  de  vitalidade.  Sem  haver  códigos  específicos  ou  repetidos  em  todas  as 
linguagens  coreográficas  dos  coreógrafos,  o  espectador  não  deixou  de  entender  e 
                                                 
45 Movimento  associado  ao  aparecimento  do movimento  do  corpo  “natural”  de  Isadora  Duncan  e 
alastrado, ao mesmo tempo, por vários coreógrafos norte americanos e alemães (Loïe Fuller, Ruth Saint 
Denis, Rudolf Von Laban e Mary Wigman) nas primeiras décadas do século XX.  (Michel e Ginot, 1998 
[1995]: 81‐139) A dança moderna  surge  como  consequência do pensamento  e de uma nova  atitude 
física e psicológica perante a vida, presentes no  início do século XX e afectados pela Primeira Guerra 
Mundial.  John Martin  (2004  [1933]), crítico e  teórico  influente na dança americana nos anos 40 e 50, 
defende a dança moderna como uma dança que deve apoiar‐se na essência do psicológico, dizendo ser 
necessária  uma  intensificação  das  emoções  e  simplificação  na  dança  face  às  consistentes  regras  da 
técnica de dança clássica, o ballet, que respondesse às necessidades e mudanças emergentes da época. 
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compreender  o  sentido  da  coreografia.  O  coreógrafo  passou  a  preocupar‐se  em 
exprimir  o  que  sente  ou  o modo  como  algum  assunto  o  afecta  e  não  um  sentido 
categorizado  como,  por  exemplo,  o  de  alegria.  Contudo,  importa  referir  que  não  é 
apenas  na  dança moderna  que  os  afectos  de  vitalidade  se  exprimem.  Estes  estão 
presentes em toda a forma, linguagem e estilo de dança. Ou seja, estão presentes em 
todo  o  tipo de movimento,  seja  ele  codificado, não  codificado ou  improvisado.  Isto 
porque,  quando  se  inicia  a  comunicação,  o  campo  semântico  permite  ao  corpo 
exprimir‐se  partindo  dos  “afectos  de  vitalidade”  desencadeado  no movimento  uma 
energia e  força vital que habita no corpo, e é assim que os afectos se exprimem em 
todo o género de dança.  
  Assim  sendo,  o  que  é  um  gesto  quando  se  fala  do movimento  do  corpo  na 
dança? O gesto na dança aparece numa sequência contínua ou, melhor dizendo, num 
contexto  coreográfico que  transporta e que  se define  como uma  ligação  sequencial 
entre  todos os movimentos, momentos  e  secções. Assim  sendo, o  “gesto dançado” 
nunca  aparece  só  numa  coreografia.  Quando  surge,  já  nasceu  de  um  propósito 
anterior e vai transformar‐se noutro movimento. Como explica o autor:  
 





O gesto  fica  sempre aquém de  si próprio devido à  sua velocidade. O gesto é 
sempre mais  “lento”  que  o movimento.  Aqui  entendemos  velocidade  “lenta”,  pois 
permite  uma  leitura  do movimento mais  clara  e  directa  ao  espectador.  Como  se  o 
movimento  “base”,  que  vem  de  trás  e  que  se  segue  depois  do  gesto,  surgisse  com 
“legendas” no momento  gestual. O  corpo dançado não  age  como no  “dia  a dia”. O 
movimento de um bailarino, em plena acção coreográfica, é simbiose dos movimentos 
e acções presentes em todos os corpos em acção no “dia a dia”. Se assim não fosse, 
seriamos  constantemente  todos  nós  bailarinos.  Precisamente  por  isso,  o  gesto 
dançado não é  igual ao gesto “comum” realizado no contexto do “dia a dia” porque, 
como  acima  foi  referido,  todo  o  movimento  dançado,  num  contexto  específico 
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 Retenção  e  precipitação,  eis  os  dois  aspectos  contraditórios  que  compõem  o  gesto 
dançado,  como  se  a  precipitação  em  querer  atingir  a  velocidade máxima  do  fluxo 
reconhecesse a sua  impotência e decidisse empregar a sua energia em reter‐se; mas 





  Segundo Kant  (1998  [1793]), que ao explicar porque é a dança referida como 
arte  sublime,  o  gesto  traça  um  caminho  como  o  da  imaginação,  que  não  chega  a 
tornar‐se concreto como a “imagem” mental. Os gestos dançados, segundo Kant, são 
como  tentativas  esforçadas  (a  “precipitação”  falada  em  José Gil) mas  frustradas  (a 
“retenção”).  
  Não  devemos  concluir  que  algo  falta  ao  gesto  dançado  por  sair  “frustrado”. 
Pelo contrário, por ficar aquém de si próprio, ele próprio indica qual é o caminho para 
o  significado,  sem  nos  dar  directamente  o  “objecto”,  neste  caso  a  significação 
concreta.  E esse  é o  sentido do  gesto,  “(…) pura ostentação de um movimento  em 
direcção  a  significações  (…)”  (ibidem).  Portanto,  nada  falta  ao  gesto,  pois  é  na  sua 
frustração final, que cria suspensão, e nos permite ligar aos movimentos seguintes e à 
compreensão coreográfica.  
  Se  o  gesto  dançado  nos  permite  ligar  os  movimentos,  este  tem  um  papel 




gesto,  além  de  ser  transitório,  também  transporta  um  sentido  inconsciente.  Esse 
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sentido  inconsciente  habita  no  fluxo  do  corpo  do  bailarino,  e  expressa‐se  na  forma 
como ele interpreta e exprime o que sente. 
Nesta linha de pensamento, a emoção, ou os afectos de vitalidade que se sente 










O  gesto  dançado,  ao  ser  a  expressão  dos  afectos  de  vitalidade  e  ao  conter 
informação transformada do movimento do corpo no “dia a dia”, torna‐se tão pessoal 
como universal. A expressividade gestual num bailarino na mesma frase de movimento 
não  será  transmitida de  igual  forma pois cada um  sente e exprime de uma maneira 
própria e pessoal, contudo, o valor de transição e o que conduz coreograficamente (os 
motivos) não perdem  sentido e  transmitem‐nos  igual percepção  sobre a  significação 
da  obra mesmo  revendo  a  obra  com  bailarinos  diferentes.  O  que  pode  acontecer, 



















coreográfico Pedro e  Inês de Olga Roriz. Sem este drama  sobre uma história,  lenda, 
mito escrito, a proposta desde projecto coreográfico nunca aconteceria. E o “drama”, 
enquanto  arte  literária,  pode  ser  lido  e  interpretado  performativamente.  Foi  isso 
mesmo  o  que  a  coreógrafa  Olga  Roriz  se  permitiu  fazer,  ao  reescrever  o  drama 
narrativo de Pedro e Inês para uma nova linguagem, a linguagem da dança. Por outro 
lado,  o  “drama”  é  também  ele  arte  performativa,  pertencente  à mesma  família  da 
música  ou  da  dança,  que  só  pode  ser  apreciada,  sentida  e  avaliada  ao  vivo  no 
momento  da  performance.  Sendo  assim,  o  objecto  de  estudo  que  utilizei  para 
realização desta dissertação de tese que é a gravação, em formato DVD, da coreografia 
Pedro e Inês, deve ser assumida apenas como um registo de uma performance.  
Apesar  da  minha  vivência  pessoal  contar  com  a  experiência  de  ter  visto 











necessidade  de  ir  além  da minha própria  percepção  pessoal,  recorri  a  testemunhos 
pessoais expressos em críticas e entrevistas publicadas e, sobretudo, à longa entrevista 
que me  concedeu,  a  coreógrafa Olga Roriz,  sob  condição  expressa  de  a mesma  ser 
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utilizada exclusivamente para os  fins académicos no âmbito do presente  trabalho de 
investigação.  Todos  estes  contributos  se  cruzam,  inevitavelmente,  com  a  minha 
própria memória da experiência do visionamento, três vezes repetida, do filme Pedro e 









Referi  então  que  são  dados  dois  sentidos  diferentes  à  palavra  “drama”. Um 
sentido associado à noção de “drama” enquanto composição, e um outro associado à 







cena,  e,  em  contraste,  o  grupo  daqueles  que  se  envolvem  no  “fazer”  do  plano 
performativo, como acontece, na maioria dos casos, com a coreógrafa Olga Roriz. A 
arte  performativa  contemporânea  envolve  actores,  directores  artísticos,  cenógrafos, 
designers de  luz, directores musicais e técnicos que contribuem para a construção do 
plano de acção performativo, daí sustentarmos a  tese de que “o artista  fazedor” em 
Pedro e  Inês  será, em grande medida, a coreógrafa. Ou  seja, dentro da definição de 
“drama”  enquanto  performance,  encontramos  duas  variantes:  a  do  artista  que 






da  arte  da  execução  ou  performance.  Contudo,  sabemos  que  neste  processo 
coreográfico o  “criador” da  reescrita, a  coreógrafa,  iniciou o processo de  síntese do 
movimento  a  partir  do  seu  próprio  corpo,  fazendo  dela  própria  uma  executante 
também.  Posso  afirmar,  então,  que  o  criador  pode  ser  também  um  executante. 
Contudo o mais comum é haver um(a) coreógrafo(a) para a dança que faz separar as 










avaliadas  pela  sua  variabilidade  e  diversidade,  ou  seja,  as  performances  permitem 
interpretações  que  contêm  as marcas  e  idiossincrasias  próprias  de  cada  intérprete, 
através de qualquer estilo de movimento. Por exemplo, a performance de um executor 
de  um  plano  de  acção  específica  não  é  igual  à  performance  de  outro  executor  do 
mesmo plano de acção, varia de intérprete para intérprete, de pessoa para pessoa.   
Sabemos,  então,  que  a  intenção  do  drama  escrito  pretende  ser  directa,  na 




















isso  foi  o  que  Olga  Roriz  fez,  escolhas.  Podemos  avaliar  as  artes  performativas 
contemporâneas,  neste  caso  a  obra  Pedro  e  Inês  em  virtude  das  escolhas  que  os 
criadores  fazem,  observando  a  sua  visão,  profundidade  e  criatividade.  Um  plano 
performativo, um plano de acção ou um drama  literário, necessitam ser completados 
por  performances,  e  por  isso  mesmo  as  performances  são  frequentemente 
denominadas de “interpretações”: interpretações dos planos performativos ou planos 




da  sua  acção,  a performance, do mesmo modo que dá  a  ver o  contexto  emocional 
global da obra e as características apropriadas para o trabalho de transformar o texto 
em  acção.  Olga  Roriz  recorreu  ao  estudo  da  história,  da  lenda,  do mito  narrativo, 
estudou  as  personagens  envolventes  do  drama  para  conseguir  escolher  os 
ingredientes de que pretendia servir‐se,  isto é, o que para ela era  interessante tratar 
do drama, e recriá‐los, respeitando o que para ela neles havia de essencial.   
Contudo, mesmo  com  os  “ingredientes”  todos  em mão,  a  forma  como,  por 
exemplo, o coreógrafo interpreta e selecciona o que para si é essencial e a forma como 
o  bailarino  interpreta  e  vai  executar,  pode  variar.  A  acção  tem  a  possibilidade  de 










volta  de  um  tema  dramático  da  história  de  Pedro  e  Inês.  Assim,  ao  pedir  a  cada 
bailarino esse contributo pessoal, que os fizesse sentir na pele as memórias e vivências 
que  eles  próprios  já  haviam  vivido  ou  presenciado,  a  coreógrafa  consegue  passar  o 
drama (que requer a constante actividade para que seja sentido) a quem presencia o 
evento. Além disso, a própria coreógrafa viu‐se na necessidade de acrescentar, de  ir 
mais  além  do  texto  dramático  escrito,  tal  como  é  “pedido”,  para  se  conseguir 
transmitir  o  drama,  para  conseguir  que  o  acontecimento  dramático  performativo 





acção  humana  requer  intencionalidade.  A  intencionalidade,  como  tivemos 
oportunidade de  referir em momento  anterior  (pp. 34‐39), envolve o plano mental, 
que é tão físico como o resto do corpo, que permite comandar o movimento do corpo 
com  a  “direcção”  correcta  (não  falo  apenas  de  direcções  espaciais)  num momento 
específico.  Contudo,  a  acção  humana  não  requer  apenas  intencionalidade.  É 
necessário  um  modelo,  um  plano,  e  esse  modelo  e  plano  é  que  podem  ser 
“reconstruídos” pela acção.  
Diria que uma produção de uma performance requer algo mais do que meros 
corpos  em movimento,  interagindo  numa  relação  causal. Uma  produção  exige  uma 
interpretação  dada  pelas  “determinações”  do  texto  dramático,  pelo  plano 
performativo ou plano de acção. Importa referir que não é apenas a interpretação que 
torna  a  performance  em  si  intencional.  Para  estabelecer  a  interpretação,  para 












por  actos  intencionais e  interpretativos. Desde modo,  só poderemos designar  como 
“arte” uma arte performativa se esta contiver esta dualidade. Porque, mesmo em caso 




  Tendo  em  conta  a  dilucidação  a  que  chegámos  do  conceito  de  “drama 
enquanto performance”, um problema novo se nos coloca de seguida: o de saber de 
que modo  se mantêm os  traços que distinguem  tão específica  forma de arte na sua 
relação  com  os  novos  media.  Esta  questão  torna‐se  mais  pertinente  a  partir  do 
momento  em  que,  na  nossa  análise,  fazemos  uso  do  registo  em  formato  DVD  da 
performance de Pedro e Inês.  
Interessa‐nos,  por  isso,  perceber,  através  de  Krasner  David  e  David  Z.  Saltz 
(2009  [2006]), a  forma  como os media,  como acontece, por exemplo, na divulgação 
dos  “filmes  registo”,  atingem  uma  audiência  e  se,  nesse  processo  de mediação,  se 
mantêm,  se modificam ou, de algum modo,  se perdem os  traços próprios do modo 
como uma performance atinge o espectador numa representação ao vivo. 
  Os  media  audiovisuais,  tal  “filmes  registo”  disponíveis  em  formato  DVD, 
atingem hoje um número  indeterminado, mas seguramente grande, de pessoas. Seja 
através de reposições pontuais pelos media audiovisuais, seja através da aquisição do 
“filme  registo”  em  formato  digital,  a  obra  Pedro  e  Inês  de Olga  Roriz  está  hoje  ao 








diferença  entre  a  apresentação  ao  vivo  do  drama  enquanto  performance  e  a  sua 







  Coloca‐se então o problema de que os media nunca  conseguirão  substituir o 
drama enquanto performance pois não conseguem, por mais atractivos e estimulantes 
que eles sejam, dar ver ao seu público tudo o que uma performance ao vivo consegue 
transmitir  ao  espectador.  Entra  aqui  a  questão  da  experiência  da  imediação  e  do 
sensível. A presença do homem como espectador, enquanto ser sensível que acolhe e 
percepciona experiências numa performance dramática, gera uma interpretação única 
que é  a  sua,  isto é, do próprio espectador,  sobre  aquilo que  vê, que por  sua  vez é 
também  único  e  baseado  em  actos  interpretativos,  em  crenças  e  valores  que  são 
próprios dos intérpretes do drama tratado.  








executante  e  o  espectador  é  “drama”.  Para  haver  drama  enquanto  performance, 
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executante  e  espectador  têm  de  constituir‐se,  como  tais,  reciprocamente:  um  não 
pode existir sem o outro, o significado da existência de um só existe porque o outro 





executante,  não  a  mera  consequência  produzida  por  um  qualquer  dispositivo  de 












dos  intérpretes  e  as  de  todos  os  agentes  envolvidos  em  todo  processo  de  um 
acontecimento ao vivo como é o da performance. 
  Desta forma, por muito bem sucedida que seja a gravação de uma performance 
em  filme  formato DVD,  sobre ela não pode  recair uma apreciação estética, uma vez 
que,  enquanto  tal,  não  é  uma  forma  de  arte.  Ter‐se‐á  transformado  numa  outra 
experiência pois a performance em questão não  foi criada para  ser, essencialmente, 
um  filme. Uma vez  criada para um público, para  ser  interpretada ao vivo num  local 






De um ponto de  vista ontológico  e  categorial,  a  arte de  ficção narrativa dos 
media e a do drama e artes performativas são profundamente distintas. Os trabalhos 
de  arte  realizados  pelos  media  são  tipos  que  exigem  modelos  que  gerem  as 
performances  através  de  processos  automáticos  de  causação  física  pura.  As 
performances dramáticas requerem actores, bailarinos, cantores, equipa técnica de luz 
e som que geram a performance relevante através de processos de decisão constantes 
em  curso,  ou  seja,  actos  mentais  que  são  compostos  por  crenças,  julgamentos  e 
interpretações.  
A  interpretação  dos  executantes,  numa  performance  ao  vivo,  poderá  ser 
julgada como mecânica e como tendo um modelo físico, tal como acontece num filme. 
Mas  não  deverá  ser  julgada  assim.  Só  o  será  numa  perspectiva  existencial  e 
materialista  que  possa  considerar  que  as  propriedades  mentais  são  redutíveis  a 
propriedade  físicas.  A  causa mental  é  ontologicamente  diferente  da  pura  causação 
física em aspectos pertinentes. Por muito bem estudada que esteja uma performance 
dramática,  a  sua  concretização  nunca  será  automática, meramente  comandada  por 
processos  físicos  automáticos.  O  drama  enquanto  performance  é  um  constante 
processo mental  que  resulta  num  acto  único  e  irrepetível.  Por mais  que  se  volte  a 
repetir  a  obra,  haverá  sempre  uma  percepção  diferente.  Tal  como  refere  Walter 
Benjamin  (2006),  a  propósito  da  questão  da  reprodução  mecânica,  o  próprio 
intérprete ajusta a sua performance para o espectador ao vivo. Tendo em conta este 
















partir  de  um  material  consistente  e  forte,  que  é  a  narrativa,  transformá‐lo  em 
linguagem da dança. 
  Em  Pedro  e  Inês Olga  Roriz  construiu  apenas  o  número  de  cenas  necessário 
para  a  coerência  da  trama  narrativa.  Referimo‐nos  a  cenas  centrais,  orientadas  no 
sentido de  levar o público a  identificar, antes de mais, a história de que  trata a  sua 
obra e, por outro  lado, para o público associar  imediatamente a afectos de vitalidade 




que  há  elementos  que  nos  remetem  imediatamente  para  a  história  e  porque  criou 
uma  forma diferente de as acções acontecerem. A obra coreográfica começa com o 
sonho  perturbado  de  várias  Inêses,  pressagiando  que  algo  de  trágico  lhe  poderá 
acontecer.  Tal presságio  cumpre‐se quase de  seguida  com  a notícia mais  trágica de 
todo o trama, a Morte de Inês. Daqui, Olga Roriz reenvia‐nos para a evocação dos dias 
felizes por ambos vividos, através de Pedro que “relembra” os momentos em que os 
dois  namoravam  junto/dentro  da  fonte  dos  amores.  Creio  que  na  definição  da 





há  que  haver mudanças  para  haver  razões  de  acção,  como  já  referi  em momento 
anterior aquando da definição de narrativa. 
A  incorporação de elementos simbólicos está muito presente nesta obra. Ora 
surgem muito  discretos  e  simples,  ora muito  directos  e  únicos,  na  sua  densidade 





há volta a dar, depois de ele acontecer, na percepção da  temática da obra,  tudo  se 
torna mais claramente definido.  
Para  reescrever  uma  narrativa  através  da  linguagem  da  dança,  Olga  Roriz 
respeitou as próprias leis específicas da narrativa, incorporando nela o gesto simbólico, 
quase  como  na  narrativa  que  usa  descrições  e  acções  directas,  sem  segundas 
interpretações, para comunicar directamente e tanger as cordas da sensibilidade que 
afecta mais  directamente  o  público.  Afinal,  o  gesto,  que  nos  acompanha  desde  a 
construção da linguagem comunicacional, é das maneiras mais óbvias e certeiras para 
nos  fazer  sentir os afectos de vitalidade. Não queremos  com  isto dizer que a dança 
contemporânea  deixe  de  ser  perceptível  quando  esta  não  usa  o  gesto  simbólico. 
Sabemos bem que a  interpretação de uma obra pode sempre “viajar” pelos mundos 
específicos de cada um que a vê. Então, o gesto simbólico, de certa  forma,  tira esse 





Capítulo VII.  Inquirição  sobre  as  razões  da  demanda  do  essencial  na  produção  de 
Pedro e Inês  
 







acrescenta  e  amplifica  em  palco  as  emoções,  fazendo  emergir  aí  uma  densa  carga 
emocional, a partir de dois temas que tanto a fascinam: o primeiro é o tema de uma 
paixão  carnal,  sexual, em  ligação  tensional  com um amor  impossível o  segundo, em 
radical contraste com o primeiro, o tema da traição e da morte.  
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A  linguagem  coreográfica  de  Roriz  é  caracterizada  por  incluir  nela  esta 
prioridade:  a  de  reconstruir  o  drama,  condicionada  pela  história  e  pelas múltiplas 
estórias e lendas, para num processo de reescrita que, de certa forma, a leva a colocá‐
las  de  lado,  reinventar  o  drama  amoroso  de  Pedro  e  Inês,  na  linguagem  da 
gestualidade da dança e do movimento. O arrojo e a genialidade levaram a coreógrafa 
Olga Roriz a amplificar afectos e a construir em palco, uma obra de efectiva dimensão 
dramática,  a  partir  dos  elementos  fragmentários  que  constituíam  o  seu  ponto  de 







história,  o  lado  bizarro  e  que mais  contribui  para  criar  peso  e  carga  emocional  na 
narrativa, tornando‐a inesquecível e única: o desenterrar de Inês, o caminhar da corte 
desde Coimbra  até  à Batalha  a pé, o beija‐mão naquele esqueleto,  a  coroação  Inês 
morta  como Rainha por D. Pedro, o  reencontro daquele homem  com a mulher que 
amava morta, e, por fim, a despedida. 
  Olga Roriz  conseguiu  recriar qualquer um desses passos da história. A  forma 
como  o  conseguiu  é  também  interessante  de  se  compreender.  Utiliza  a  história, 
respeitando‐a  e  seguindo‐a,  contudo,  começando  in media  res,  e  acrescenta  a  essa 
fórmula,  técnicas  e  estratégias  outrora  utilizadas  noutras  obras  coreográficas.  As 
multiplicações das personagens são constantes em várias das suas obras. Elas servem 
de amplificação e forma de carregar mais ainda a intensidade de uma personagem ou 
de uma  situação. É uma estratégia que ajuda e  contribui para a  construção de uma 
grande intensidade dramática presente na obra coreográfica pois apresenta‐nos, a nós 
espectadores,  sem deixar escapar  informação, as características que,  sendo para ela 
essenciais, mais  importa  captar.  Em  Pedro  e  Inês  as multiplicações  surgem  logo  no 
início, no Sonhos de Inês, depois na Morte de Inês e, por último, na Vingança de Pedro. 
A estratégia da coreógrafa passou pela apresentação  inicial de várias versões de Inês, 
por  presentificar  a  sua morte  através  de  repetições  várias  desse mesmo  evento,  o 
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mesmo  fazendo  ao  fazer  repetir  várias  vezes  o  acto  vingativo  de  Pedro. Da  “quase 
obsessiva”  repetição  de  cenas,  das  multiplicações  das  personagens,  resulta  um 




(…) E, dentro da  ficção, é  sobretudo na  ficção dramática  (e  sobretudo quando ela é 
realizada  em  palco)  que  melhor  se  testemunha  a  realidade  a  encenar‐se  como 




muito mais óbvia,  sendo uma  forma de  atenção e  cuidado para não esgotar um  só 
bailarino, dando a este a possibilidade de respirar, renovar as suas energias em palco e 
estar sempre com a presença física, de intensidade específica, pretendida pela mesma.  
  A  coreógrafa explica que a escolha dela  surge dos 50 anos de  vida: das  suas 
vivências,  instinto, personalidade, maneira de observar o mundo e o que a rodeia. A 


















  Nas  palavras  de  abertura  desta  dissertação  enunciámos  os  objectivos  que 
haveriam de nortear este nosso  trabalho. Propúnhamo‐nos,  então,  como objectivos 

















que  ela  deseja  ver  incorporada  na  performance  dos  seus  intérpretes.  A  eventual 
comoção  emocional  do  público  é  absolutamente  secundária  na  ordem  das  suas 
prioridades. Prioritário, para Roriz, é transportar, através de estratégias coreográficas e 
dos  corpos dos bailarinos,  a  interpretação do que para  si e para  a  sua  linguagem é 
essencial no drama sobre Pedro e Inês.  
Para uma bem sucedida  interpretação do drama que passa pela coreógrafa e 






(“o  próprio  de  cada  um”)  orientado  pelas  intenções  da  coreógrafa,  se  constrói  um 






No  decurso  do meu  trabalho,  percebi  que  Roriz  se  deixa  fascinar  pela  força 
comunicativa  do  gesto  simbólico  na  dança. Gestos  como  o  levar  as mãos  à  cara,  o 









Esta  dissertação  de  mestrado  deixa  em  aberto  caminhos  para  futuros 
desenvolvimentos e estudos  aprofundados das mediações e  conceitos, em  torno da 
dança, suscitados ao longo do trabalho. Para além da análise do que é a narrativa e da 
análise coreográfica e cénica, a construção coreográfico‐narrativa abre caminhos para 
a  compreensão  temática  sobre  a  “razão”  e  a  “paixão”  que  a  narrativa  comporta. A 
investigação  acerca  das  intenções  emocionais  da  coreógrafa  traz  consigo  novas 
possibilidades de estudo sobre a comoção gerada, através da gestualidade simbólica, 
no espectador. 
  Na  dança,  o  texto  dramático  tem  a  possibilidade,  através  da  acção,  de  ser 
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para  fazer a obra  toda!  Foi horrível! E essa altura, esse  tempo  foi um  tempo muito 
importante, realmente. Às vezes faço isso sobretudo neste tipo de trabalho, que é um 
trabalho não como eu costumo trabalhar com a minha Companhia, que é um trabalho 
de  improvisação,  onde  eu  lanço  uma  ideia  e  depois  vamos,  ao  longo  dessa  ideia, 
descobrindo  todos  juntos...  Neste  caso  não  era  assim.  Para  já  tinha  muito  pouco 
tempo,  depois  é  uma  companhia  que  não  está  habituada  a  fazer  improvisações. 




este  foi muito  importante);  o  Teorema,  do  Herberto Helder;  a  Carta  da  Paixão,  de 
Herberto Helder,  também.  Foram  vários!  [...]  Isto  não  quer  dizer  que  seja  tudo! 
Obviamente  que  há muita, muita  coisa  sobre  Inês.  Foram  coisas...  Algumas  que  eu 





OR:  Esta  história,  eu  comecei  a  trabalhá‐la  não  para  o  Pedro  e  Inês  da  Companhia 
Nacional de Bailado, mas para uma peça minha que se chama Jump‐Up‐And‐Kiss‐Me, 
que era uma história de vários amores impossíveis, onde um dos casais era o Pedro e 







Dizia  que  não  exactamente  pelo  peso  que  aquilo  tem,  porque  é  uma  coisa  que 




















música,  porque  ia  ter muito  pouco  tempo  e  queria  pelo menos  ir  para  o  estúdio 
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começar  qualquer  coisa,  e  era  bom  não  ir  com  uma música  qualquer, mas  já  com 
qualquer coisa que ele me desse. Ele realmente deu‐me um trecho, que é exactamente 
o  dos  sonhos  de  Inês  (todo  o  início),  e  foi  esse  trecho  que  esteve  comigo  a 
acompanhar‐me  na  tal  semana,  aquela  primeira  semana  onde  eu  estive  sozinha  no 
estúdio. O que é que aconteceu? É que  realmente ele se amedrontou, desapareceu. 
Desapareceu mesmo! Eu desde esse dia até hoje nunca mais vi essa pessoa, nem eu 
nem  ninguém! Desapareceu mesmo!  Então,  o  que  é  que  aconteceu?  Para  além  da 
parte coreográfica, eu tive que fazer a banda sonora. Obviamente que nessa altura... 
Portanto,  se  eu  estou  uma  semana  antes  e  depois  estive  quase  três  semanas... No 
fundo, nós ainda ficámos ali um bocado de tempo à espera, tanto eu como a direcção 


















"Mas  eu  conheço  isto  de  algum  sítio!"  Era  a  música  que  eu  estava  a  trabalhar! 
Portanto,  ele  nem  aquela música  compôs.  Ele  obviamente  amedrontou‐se,  porquê? 





a  fazer um plágio?" e, por outro  lado,  "que bom que posso utilizar esta música!"  E 
pronto, foi assim que ficou aquela música lá, apesar de ter sido ele a trazer. 
Entretanto estava nesse convite, e eu disse que sim. Na altura acabei o Jump‐Up‐And‐























que  fez  de  Pedro mais  velho,  levantavam muitas  questões.  Eles  levantavam muitas 












coisas muito mais  simples,  como  amores  que  se  perdem  na  nossa  vida, mas  nós 
ficamos com um lencinho, com uma camisa, com uma luva, qualquer coisa que ficou lá 





exemplos, mas  tem  que  ser  o  próprio  intérprete  a  reviver  aquilo,  pôr‐se  num  local 
qualquer que  tenha algo a ver ou  com a  sua vida, ou que passou, ou que  sabe que 
alguém ao lado dele passou, que ele possa torná‐lo seu. Ele tem que o tornar seu, tem 
que vestir aquela pele, senão a coisa não fica tão real quanto podia. Por exemplo, eu 












Inês  adulta,  que  era  aquela  de  quando  ela morreu,  e  ficar  assim. Agora  o  Pedro  já 
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velho...  Por  exemplo,  o  rapaz  que  fez  o  segundo  cast,  o  Christian.  Porque  é  que, 




a  relação e ela  ia‐se embora para  fora de Portugal. Ora, e a última vez que ele  teve 
com ela, dançou  com ela o Pedro e  Inês. Portanto,  isto dá uma  carga muito grande 








Obviamente  ajudou‐te  fazer  com  a  Paula  (ela  ainda  por  cima  chamava‐se  Paula  de 
Castro),  mas  não  foi  por  causa  da  Paula  que  tu  fizeste  assim!  Ajudou‐te  imenso 







































independente,  de  virem  os  espanhóis,  etc.  Portanto,  todo  o  lado  político.  E  depois 
houve muitas pessoas que perguntaram:  
‐ Mas tu vais puxar do lado político?  
Não. Quer dizer, não é  isso, na minha  linguagem  (porque depois  também  tenho que 
pôr  a  minha  linguagem  ao  serviço,  e  vice‐versa,  a  história  ao  serviço  da  minha 
linguagem). E se a minha linguagem é uma linguagem muito dramática, muito teatral, 
muito  sensível  do  ponto  de  vista  da  paixão muito  carnal, muito  sexual,  se  quiser 






gestualidade  não  passava  por  esse  tipo  de  pormenores  do  tema,  que  não  são 
pormenores, são coisas importantes, mas que têm a ver com a minha escolha.  
Por exemplo, este desmultiplicar das Ineses não é uma coisa que foi esta história que 
me  trouxe. Eu  já quando  fiz o Tristão e  Isolda desmultipliquei a  Isolda, quando  fiz o 
Presley desmultipliquei os Presleys. Quer dizer, é um alargar do nosso campo de visão, 
se quiseres, é um zoom  in/out,  in/out, é abrir o plano, é  fechar o plano, é conseguir 
termos  várias  facetas  do  mesmo  personagem  sem  massacrar  esse  personagem.  E 
portanto  há  a  desmultiplicação  da  Inês  e  obviamente  que  depois  também  há  a 
desmultiplicação do algoz, daquele que vem matar a Inês, porque cada uma precisa de 






























OR:  E  é muito  rápida,  é muito  própria, muito minha  e  obviamente  vou  apurando, 
porque depende do que é que vou fazendo ao longo de todos os anos, das obras que 
faço  e  vou  percebendo  que  isto  resulta  melhor  assim.  E  há  coisas  que  eu  vou 
modificando  muito  também,  ou  que  às  vezes,  a  uma  certa  altura,  talvez  fosse 
demasiado explicativa e depois vou simplificando. Não é uma questão de se explicar, é 





Obviamente  que  aquele  elemento  terra  e  elemento  água  é  super  importante,  sim, 
sobretudo o elemento água em relação à sensualidade dos corpos, àquele molhar cada 
vez mais dos corpos, quase suado, como quando nas relações sexuais vamos cada vez 
ficando mais  suados, mais  animais.  Tudo  aquilo  faz  com  que  o  espectador,  apesar 
daquilo  se passar em  três minutos e meio, entre duma maneira muito  rápida. É do 
simbólico, essa água é simbólica, mas ao mesmo tempo é uma água que não está ali só 


























acontece  é que nós não podemos  só pensar no  tempo  em que estamos, pensar  só 
naquilo, mas no  tempo  todo que houve para  trás. Poderei dizer quase que demorei 
cinquenta anos a fazer aquela peça, porque são conhecimentos acumulados. Eu chego 
ali e sei resolver aquilo com alguma  facilidade porque  já resolvi muitas outras coisas 
para  trás.  Já  peguei  numas  Troianas,  num  Tristão  e  Isolda,  e  são  o mesmo  tipo  de 
"problemas" do que é que é pegar em histórias destas.  Esta é um bocadinho mais, 
como  estava  a  dizer,  porque  não  fiquei  só,  como  na  Isolda,  no  prelúdio  da morte 
(portanto, primeira parte), só no que é que era para mim um gestalt, uma essência do 
que  é  que  era  aquele  personagem  da  Isolda.  E  nas  Troianas  era  realmente  só  o 
momento  em  que  aquelas mulheres  ficam  sozinhas  com  os  gregos  do  outro  lado  a 
quererem vir para cima delas, portanto eu não contei a história... Quer dizer, a história 
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com  o  Pedro  e  Inês. Quer  dizer,  ninguém me  disse  “tens  de  fazer  assim,  assim  ou 
assim”, mas para mim era óbvio que eu  tinha que  contar esta história, assim  como 
quando  peguei  na  Sagração  da  Primavera,  apesar  de  ser  um  bocadinho  diferente, 
porque para veres uma Sagração da Primavera neste momento estás aberta a ver seja 












ao  outro!  YES!  Já  está  feito!"  Eu  só  tinha mais  três  ou  quatro  dias...  Era  por  isso 
também, havia ali uma pressão grande, mas se não houvesse essa pressão para mim 
era a mesma coisa. É  lógico que cada casal comunica de uma maneira. Tu comunicas 
com  este  namorado  de  uma maneira  e  comunicas  com  o  outro  de  outra maneira. 
Portanto, havia uma linguagem daquele casal, e havia duas coisas que ficavam ali logo 
resolvidas [ao fazer o mesmo dueto]. Aquele casal era o mesmo. Soubesses tu que não 








dos momentos  felizes que eles  tiveram e o momento  foi aquele. Portanto,  isso para 
mim não  foi um  truque,  foi um “UAU! SOU GENIAL!”, super contente porque estava 
resolvido.  
JB: Sentiu que era essa a solução... 





E  quando  lhes  disse  isso  eles  ficaram  assim  com  os  olhinhos...  Eles  não  dançaram 
aquilo mas  já  sabiam,  já  tinham visto dançar e estavam  sempre a ver  [nos ensaios]. 





não  há  uma  palavra,  onde  as  coisas  são  todas muito  simbólicas.  Não  é  uma  coisa 
directa... De repente, aquele choro é um choro real e aquilo faz ali uma volta que tu 
pensas  que  viste  algo,  que  percebeste  as  palavras  todas.  De  repente  deixa  de  ter 
aquele lado etéreo que tem sempre um bailarino a dançar. Quer dizer, pode ser mais 
ou menos real, podes‐te reflectir mais ou menos no palco com aquelas pessoas. Agora, 
nós  não  vivemos  assim,  aquilo  não  é  teatro mesmo,  que  é  uma  coisa muito mais 















fundo, uma grande  responsabilidade, nesse  sentido. Por outro  lado,  também vamos 
ver o  lado positivo: é algo que  tu  já  sabes o que é que vais ver, no  sentido em que 
sabes a história. Portanto, não é daquele tipo de espectáculo, como a maior parte dos 
meus espectáculos, em que eu  falo sobre  isto, sobre aquilo e sobre aqueloutro, e tu 




sabem o que é. Portanto, eu não preciso de estar a explicar  tudo,  tudo,  tudo,  tudo, 















Não! Começa  logo a ser muito  fácil essa  leitura e aí é um  lado positivo, obviamente, 
porque quando as pessoas não sabem é um bocadinho mais complicado perceber. Ao 
 88











que aí precisava de um  intérprete meu! Eles ali  têm grandes dificuldades em  serem 
deixados tão soltos, porque aquilo não foi coreografado, foi resolvido por partes. Por 
exemplo, achava que o tal que fez de Pedro velho faria muito bem de rei, de certeza 
absoluta!  Há  ali  uma  esquizofrenia,  uma  coisa,  uma  loucura,  uma  carga  dramática 
exactamente  como  aquele personagem, mas  é difícil porque  às  vezes querem  fazer 
demais, outras vezes de menos, e é difícil porque estão muito tempo no palco, mesmo 
assim. Estão nas partes todas até ao final: a primeira parte, a parte dos sonhos, a parte 
da morte  e  a  parte  do  dueto  e  só mais  ou menos  a meio  do  dueto  é  que  se  vão 
embora.  E  é  um  papel  um  bocadinho  difícil, mas  que  ao mesmo  tempo  acho  que 






Primeiro  dia  no  estúdio. Objectivo:  criar. Mais  uma  utopia:  o  espectáculo  perfeito. 
Pedro e Inês não é só um título, é uma história a contar, é um episódio histórico, um 




12 horas. Mariana  traz‐nos os  esboços dos  figurinos,  folhas  rasgadas de  revistas de 
moda,  um  livro  de  gravuras  da  Idade  Média,  quatro  folhas  belissimamente 
manuscritas,  com  frases  inspiradoras  retiradas do dossier que  lhe dei.  Foi bom este 





me  que  não  posso  esquecer  que  aqui  as mulheres  têm  pernas,  soltas,  têm  pernas 
como braços. Das ancas para baixo o meu corpo é muito calado e tímido. É para baixo, 
contido, enraizado, ancorado para que o tronco não  fique à deriva. O desafio vai ser 
soltar  as  amarras.  Vou  levantar‐me  uma  outra  vez.  Uma  câmara  à minha  espera. 
Voltei. Dançar no  sonho de  Inês, um dos  sete. Com que  sonhava  Inês? Que não era 
bailarina.  Uma  princesa  espanhola  na  Corte  portuguesa  apaixonada  pelo  príncipe 
herdeiro, marido da sua patroa. Fiz uma  lista de tópicos para os sonhos. Só palavras, 
































fundo,  do  lado  direito. O  seu  trono  será  uma  cadeira  de  rodas  forrada  num  tecido 
nobre, tipo veludo […] (acabou por não ser cadeira de rodas). A Mariana sugeriu que 
para  final da cena da morte da  Inês, quando  forem arrastadas para o  lago, saiam de 
dentro da água tiras de tecido vermelho que se colarão aos corpos como manchas de 









16 horas. Mariana  junta‐se  à  reunião,  gostou muito do  cenário. Voltámos  a discutir 




um bocadinho  fora da minha maneira de  fazer, que eu acho que é  intemporal. Quer 








A  cabeça  pende  para  trás.  Hoje  esqueci‐me  das  pernas.  Às  17  horas  parei,  estava 
demasiado cansada. Mas que noite tremenda! 
22  horas. Volto  a  refazer  o  cast.  Fiz  duas  distribuições  para  discutir  amanhã  com  a 
directora. 
Dia 6 de Maio 











Hoje  comecei  pelo  espaço.  Por  nenhuma  razão  especial,  apenas  técnica  ou 
tecnológica. Mais campo de visão na câmara. Ela num canto (a câmara) e eu no outro 

















(Tenho  aqui  uma  sinopse:)  Pedro  e  Inês.  Um  privilégio,  um  desafio,  uma  história 
incontável, mortal e imortal, cheia de segredos transparentes, de meandros obscuros, 






com  alguma  das  improvisações  já  feitas.  (Portanto,  eu  parti  para  as  improvisações, 
apesar de ter escrito aquilo, sem estar a pensar muito nos tais sonhos. Já tinha aqui os 
sonhos  escolhidos,  aqui  já  foi  uma  escolha:  a  solidão,  a  incapacidade,  a  loucura,  o 




Selecção  de  um  ou  a  junção  de  dois  para  cada  improvisação.  Portanto:  sedução, 





Possibilidade  de  um movimento  conjunto  no  final  de  todos  os  solos  (ah,  isso  já  cá 
estava!). O movimento no  chão, primeira e  segunda  improvisação no dia 6: há uma 


















Sagração...  Eu  já  trabalhei  com  algumas  daquelas mulheres  há  anos mas, mesmo 
























no caso da Sagração eu  tive que  ir ver, porque  já  foi  tudo  tão  feito, porque  já  tanta 
gente viu, que não é aquela coisa... 
JB: E mesmo que não quisesse ver, já tinha visto! 
OR:  Sim.  Já  tinha  visto,  já  tinha  feito,  já  tinha dançado!  E  aí eu  fui  tentar  fazer um 
processo de exaustão. Exaurir aquilo. Sabes, quando tu ouves uma música que já nem 
sentes  a mesma  coisa  porque  já  ouviste  tantas  vezes,  tantas  vezes,  tantas  vezes… 
Portanto, fui ver, ver, ver, ver. Depois, houve uma altura... Com a da Pina Bausch é que 
foi muito  complicado, porque  aquilo era perfeito! Aquilo  foi muito  importante para 







mais ou menos o  guião, que  era  aquilo que  eu  também queria  fazer)... Portanto,  a 
minha dificuldade, a minha intenção, pelo menos, era ser o mais eu possível e fugir o 
mais  possível  daquela  imagem,  daquele  movimento...  Até  o  movimento  eu  sabia, 




durante  aquele  mês  que  tive  a  ensaiar,  a  coreografar  no  CCB.  Eu  já  conhecia  o 























Pronto, e  ficou assim. Eu  sabia era que não devia  fazer uma peça muito pequenina. 
























1980  Cria  a  sua  3ª  coreografia  Duas  Vozes  para  o  Atelier  Coreográfico  do  Ballet 
Gulbenkian. 







Cria para o Ballet Gulbenkian O  Livro dos  Seres  Imaginários e  Três  canções de Nina 
Hagen e para o Dança Grupo Cadência e o solo Incerto‐Exacto. 














































































Apresenta  no  Porto  e  em  Lisboa  uma  retrospectiva  de  5  Peças  do  repertório  da 
Companhia. 
Digressão da Companhia em Portugal. 





























2011 Nove  coreógrafos  nacionais  –  Clara  Andermatt,  Francisco  Camacho,  Benvindo 
Fonseca, Rui Lopes Graça, Rui Horta, Paulo Ribeiro, Olga Roriz, Madalena Victorino e 
Vasco Wellenkamp, e o pianista Bernardo Sassetti, criam em conjunto uma coisa em 


































o  discurso  do movimento.  Um  dos  principais  dispositivos  de  invenção  da  peça  é  a 
multiplicação das presenças  (ou das  figuras, mais que as personagens), que permite, 
do  ponto  de  vista  da  ocupação  do  espaço,  os  sempre  renovadores  jogos  de 




“Pedro  e  Inês  arrisca  a  tornar‐se  um  dos maiores  «clássicos»  da  dança  portuguesa. 
Quatro anos passados sobre a sua estreia, a obra confirma inequívoca consistência e a 
sua  dimensão  lírica  ganhou maturidade.  Da  peça,  apesar  de  ancorada  num  guião, 
sobressai uma visão predominantemente  impressiva da narrativa que, se é pontuada 
por  alusões  reconhecíveis  (como  o  famoso  beija‐mão  a  Inês morta),  estas  logo  se 
desvanecem, como nocturnas miragens, nos planos do onírico, do premonitório ou da 
evocação,  porque  é  nesse  patamar  que  Roriz  coloca  os  protagonistas.  Injusto, 
porventura, destacar um entre os vários momentos sublimes da obra, mas o dueto de 
Pedro e Inês inanimada (Ana Lacerda e Christian Schwarm (permanecerá um dos mais 
belos  momentos  da  dança  portuguesa.  Tal  como  será  sempre  surpreendente  o 
imperceptível  surgimento  daquele  lago  em  cena,  «fonte  das  lágrimas»  onde 











companhia  de  dança  moderna  para  uma  das  capitais  do  ballet  clássico. 
«Só um louco ou um português pode levar ao palco a história verdadeira dos principais 
amantes  portugueses»  –  escreve  Tatiana  Kuznetsova,  crítica  de  dança  do  diário 
Kommersant. Segundo Tatiana Kuznetsova, no espectáculo encenado por Olga Roriz, 
«o  elo  mais  fraco  é  a  longa  dança  inicial:  O  Sono  de  Inês,  rico  em  movimentos 
estáticos.  Sete  bailarinas  (sete  imagens  da  beldade  castelhana)  vivem,  em  sete 
monólogos,  uma  visão  profética:  a  própria  morte.  As  artistas  bem  ensinadas 
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desempenham  os  seus  solos  com  uma  expressão  fanática, mas  a  sua  verbosidade 
patética  parece  demasiadamente  longa  e  exageradamente  melodramática»  – 
considera a crítica. 








pelo  “trono”  idiota...  parecido  com  uma  cadeira  de  estomatologia  ou  ginecologia. 
Mas  todas as  falhas deste bailado “incorrecto” são compensadas pela simplicidade e 
sinceridade dos sentimentos de que são capazes só os habitantes da Península Ibérica, 
periferia  europeia  da  dança moderna  que  ainda  não  foi  atingida  pelo  reflexo  auto‐
destruidor dos vizinhos setentrionais mais apurados» – conclui ela. 
Anna  Gordeeva,  crítica  do  diário  Vremia  Novostei,  é menos  clemente  para  com  o 
bailado encenado por Olga Roriz. 
Segunda  ela,  várias  vezes  a música  parece  não  coincidir  com  a  dança  no  palco.  «A 
música  aqui  (uma  mistura  de  sete  autores...)  estremece  monotonamente,  não 




ela,  sobre a cena do assassinato de  Inês. No  fim de contas, a nossa versão  sobre os 
sofrimentos do monarca por uma pessoa perfidamente assassinada também não pode 
ser  considerada  feliz:  “Ivan, o  Terrível” poderá  ser  ainda mais  tenebroso»  –  conclui 
Anna Gordeeva, comparando o drama português ao assassinato do filho do czar Ivan, o 
Terrível pelo próprio pai.  
«Talvez  valesse mais  se o bailado de Portugal  trouxesse obras de  coreógrafos  cujos 























































































































































ACÇÕES DO CORPO  Gesto  (beijar  a  mão),  Andar,  Transferência  de  peso,  Curvar,  Dobrar,  Encolher,  Estender, 
Inclinar, Torcer 
TEMPO  Lento  
RITMO  Regular 
PESO  Leve e pesado 
FLUXO  Controlado e livre  
ACÇÕES DINÂMICAS  Continuidade, Pulsação, Colapso 
MOVIMENTO NO ESPAÇO  Direcções: lados, cima e baixo, frente e trás 
Planos: frontal, sagital e horizontal 
Níveis: médio e baixo 
Extensões: pequeno 
Percursos: curvo 
RELAÇÃO  Grupo e Dueto 
COMPOSIÇÃO E ORGANIZAÇÃO 
DO MOVIMENTO 
Grupo realiza a mesma frase de movimento, Repetição 
NOTAS  Grupo sai e Pedro repete a  frase de movimento do dueto “Sonho de Pedro”, beija‐a, ri‐se e 
depois chora segurando Inês Morta. 
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Anexo 6 – Os Lusíadas, de Luís de Camões 
 
Canto III 
Estrofe 118 
“Passada esta tão próspera vitória, 
Tornado Afonso à lusitana terra, 
A se lograr da paz com tanta glória 
Quanta soube ganhar na dura guerra, 
O caso triste, e dino da memória, 
Que do sepulcro os homens desenterra, 
Aconteceu da mísera e mesquinha 
Que depois de ser morta foi rainha. 
 
Tu só, tu, puro Amor, com força crua, 
Que os corações humanos tanto obriga, 
Deste causa à molesta morte sua, 
Como se fora pérfida inimiga. 
Se dizem, fero Amor, que a sede tua 
Nem com lágrimas tristes se mitiga, 
É porque queres, áspero e tirano, 
Tuas aras banhar em sangue humano. 
 
Estavas, linda Inês, posta em sossego, 
Dos teus anos colhendo doce fruito, 
Naquele engano da alma, ledo e cego, 
Que a Fortuna não deixa durar muito, 
Nos saudosos campos do Mondego, 
Dos teus fermosos olhos nunca enxuito, 
Aos montes ensinando e às ervinhas 
O nome que no peito escrito tinhas. 
 
Do teu Príncipe ali te respondiam 
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As lembranças que na alma lhe moravam, 
Que sempre ante seus olhos te traziam, 
Quando dos teus fermosos se apartavam; 
De noite, em doces sonhos que mentiam, 
De dia, em pensamento voavam. 
E quando, enfim, cuidava e quando via 
Eram tudo memórias de alegria. 
 
De outras belas senhoras e princesas 
Os desejados tálamos enjeita, 
Que tudo, enfim, tu, puro Amor, desprezas 
Quando um gesto suave te sujeita. 
Vendo estas namoradas estranhezas, 
O velho pai sesudo, que respeita 
O murmurar do povo e a fantasia 
Do filho, que casar‐se não queria, 
 
Tirar Inês ao mundo determina, 
Por lhe tirar o filho que tem preso, 
Crendo co sangue só da morte indina 
Matar do firme amor o fogo aceso. 
Que furor consentiu que a espada fina 
Que pôde sustentar o grande peso 
De furor mauro, fosse alevantada 
Contra ũa fraca dama delicada? 
 
Traziam‐a os horríficos algozes 
Ante o Rei, já movido a piedade; 
Mas o povo, com falsas e ferozes 
Razões, à morte crua o persuade. 
Ela, com tristes e piedosas vozes, 
Saídas só de mágoa e saudade 
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Do seu Príncipe e filhos, que deixava, 
Que mais que a própria morte a magoava, 
 
Para o Céu cristalino alevantado, 
Com lágrimas, os olhos piedosos 
(Os olhos, porque as mãos lhe estava atando 
Um dos duros ministros rigorosos); 
E depois nos mininos atentado, 
Que tão queridos tinha e tão mimosos, 
Cuja orfindade como mãe temia, 
Pera o avô cruel assi dizia: 
 
‐ «Se já nas brutas feras, cuja mente 
Natura fez cruel de nascimento, 
E nas aves agrestes, que sòmente 
Nas rapinas aéreas têm o intento, 
Com pequenas crianças viu a gente 
Terem tão piedoso sentimento 
Como co a mãe de Nino já mostraram, 
E cos irmãos que Roma edificaram: 
 
«Ó tu, que tens de humano o gesto e o peito 
(Se de humano é matar ũa donzela, 
Fraca e sem força, só por ter sujeito 
O coração a quem soube vencê‐la), 
A estas criancinhas tem respeito, 
Pois o não tens à morte escura dela; 
Mova‐te a piedade sua e minha, 
Pois te não move a culpa que não tinha. 
 
«E se, vencendo a maura resistência, 
A morte sabes dar com fogo e ferro, 
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Sabe também dar vida, com clemência, 
A quem pera perdê‐la não fez erro. 
Mas, se to assi merece esta inocência, 
Põe‐me em perpétuo e mísero desterro, 
Na Cítia fria ou lá na Líbia ardente, 
Onde em lágrimas viva eternamente. 
 
«Põe‐me onde se use toda a feridade, 
Entre leões e tigres; e virei 
Se neles achar posso a piedade 
Que entre peitos humanos não achei. 
Ali, co amor intrínseco e vontade 
Naquele por quem mouro, criarei 
Estas relíquias suas que aqui viste, 
Que refrigério sejam da mãe triste.» 
 
Queria perdoar‐lhe o Rei benino, 
Movido das palavras que o magoam; 
Mas o pertinaz povo e seu destino 
(Que desta sorte o quis) lhe não perdoam. 
Arrancam das espadas de aço fino 
Os que por bom tal feito ali pregoam. 
Contra ũa dama, ó peitos carniceiros, 
Feros vos amostrais e cavaleiros?! 
 
Qual contra a linda moça Policena, 
Consolação extrema da mãe velha, 
Porque a sombra de Aquiles a condena, 
Co ferro o duro Pirro se aparelha; 
Mas ela, os olhos com que o ar serena 
(Bem como paciente e mansa ovelha) 
Na mísera mãe postos, que endoudece, 
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Ao duro sacrifício se oferece: 
 
Tais contra Inês os brutos matadores, 
No colo de alabastro, que sustinha 
As obras com que Amor matou de amores 
Aquele que despois a fez rainha, 
As espadas banhando, e as brancas flores, 
Que ela dos olhos seus regadas tinha, 
Se encarniçavam, férvidos e irosos, 
No futuro castigo não cuidosos. 
 
Bem puderas, ó Sol, da vista destes, 
Teus raios apartar aquele dia, 
Como da seva mesa de Tiestes, 
Quando os filhos por mão de Atreu comia. 
Vós, ó côncavos vales, que pudestes 
A voz extrema ouvir da boca fria, 
O nome do seu Pedro, que lhe ouvistes, 
Por muito grande espaço repetistes. 
 
Assi como a bonina que cortada 
Antes do tempo foi, cândida e bela, 
Sendo das mãos lascivas maltratada 
Da minina que a trouxe na capela, 
O cheiro traz perdido e a cor murchada: 
Tal está, morta, a pálida donzela, 
Secas do rosto as rosas, e perdida 
A branca e viva cor coa doce vida. 
 
As filhas do Mondego a morte escura 
Longo tempo chorando memoraram, 
E, por memória eterna, em fonte pura 
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As lágrimas choradas transformaram. 
O nome lhe puseram, que inda dura, 
Dos amores de Inês, que ali passaram. 
Vede que fresca fonte rega as flores, 
Que lágrimas são a água, e o nome Amores! 
 
Não correu muito tempo que a vingança 
Não visse Pedro das mortais feridas, 
Que, em tomando do Reino a governança, 
A tomou dos fugidos homicidas. 
Do outro Pedro cruíssimo os alcança, 
Que ambos, imigos das humanas vidas, 
O concerto fizeram, duro e injusto, 
Que com Lépido e António fez Augusto. 
 
Este, castigador foi rigoroso 
De latrocínios, mortes e adultérios; 
Fazer nos maus cruezas, fero e iroso, 
Eram os seus mais certos refrigérios. 
As cidades guardando, justiçoso, 
De todos os soberbos vitupérios, 
Mais ladrões, castigando, à morte deu 
Que o vagabundo Alcides ou Teseu.” 
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Anexo 7 – Imagens de pinturas e esculturas sobre Pedro e Inês 
 
  Pinturas 
 
Francisco Vieira Portuense, A Súplica de Inês de Castro, c. 1802. 
Óleo sobre tela – 196x150cm 
Lisboa: Museu Nacional de Arte Antiga 
 
 
Columbano Bordalo Pinheiro, A morte de Inês, 1901‐1904. 
Óleo sobre tela – 246x196cm 
Lisboa: Sala Camões, Museu Militar 
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Lima de Freitas, Coroação de Inês, s/d. 
Óleo sobre tela 
 
 
 
Eugénie Servières, Súplica de Inês de Castro ou Inês de Castro com os filhos aos pés de 
D. Afonso IV, s/d. 
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f.1           f.2 
 
f.3  
 
f.1, f.2 e f.3 – Máximo Paulino dos Reis, Fantasia Romântica, c. 1861. 
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Esculturas 
 
 
José Simões de Almeida Júnior, Inês de Castro, 1879. 
Mármore altura 97,5cm; largura 42,8cm  
 
 
 
Camarro, Inês Rainha Viva, 2008. 
Coimbra 
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Túmulo de Inês de Castro, Século XIV. 
Mosteiro de Alcobaça 
 
 
 
Túmulo de D. Pedro, Século XIV. 
Mosteiro de Alcobaça 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 118
Anexo 8 – Bibliografia consultada por Olga Roriz 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
